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1. Introduccidn

Esta tesis es ante todo -y muy de scuerdo con el a-
sunto del que trata- un antonimo de si misma. Contradice
inicial y esencialmente el cuerpo mismo del trabajo. Es
decir, que, al tamar como material de investigacidn y es-
tudio el Absurdo y el Teatro Norteamericano, por wun lado
logra asirse la expresion literaria de un momenta, que
se anuncia por naturaleza inasible -el Absurdo- y por otro,
logra reunirse en un bosquejo historico, una dramaturgia
que, por convancionalismos, se considera cssi insxistents,

Por lo tanto, se presenta un problema doble desde el
principio., Elegir, como puntos de partida, elementos ina-
sibles o imexistentes ya es una negligencia, la dificultad
se convierte en la primera determinacion, Lusgo, tomarlos
para alaborar el cuerpo de un trabajo as negarlos encima
de su propia negacidn; es insistir, a pesar de todo, en
lo que supuestamente no es cierto,

De este modo, la tesis, al negar sus partes se niega
a s{ misma, y por eso constituye su propio antonimo; sin
embargo, y como dice la primera linsa, muy de acuerdo con
el asunto del que trata -o sesa, un drama que reclama ser
un anti-drama- el hecho de avanzar sobre una contradiccion
del cuerpo en si no significa una nulidad, sino que ofrece
mas bier, una vision opuesta -mas Mo por eso la primera

. I . - -
ni la Onica -que encuantra en una negacion mas la assve-
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racion que hace posible la existencia de esta cuerpo,

Ha sido una coincidencia haberme topado dos veces
con una y otra negacidn, fue un hallazgo, una verdadera
sorpresa, y mas sorprendente aln, haberlas ligado, casi
por necesidad,

Al hablar de necesidad, me refiero a la proplia tesis.
Sus elementos exigian reunirse tal como han quedado., DOes-
de un principio se fueron manifestando aquellos trazos
que, sin saberlo previamente, coincidirian precisamente
por este caracter contradictorio; mas adelante, tal como
explicaré después, siguieron surgiendo por si mismos los
autores, las obras, y finalmente la organizacidn de 1la
tesis; es por esto gue considero que, no por un requisito
personal, sino por un llamamiento del trabajo en si ha o-
currido esta coincidencia, y 8n ella, la sorpresa,

Por lo que respecta a mi propia tarea, el interés
inicial por el estudio del Teatro Norteamericano Fus re-
sultado directo de mi ignorancia, AExiste una dramaturgia
"seria y respetable' en los Estados Unidos? Ademas de
Eugene O'Neill, Tennessee Williams, Arthur Miller y algdln
otro que genesralmente se nos escapa porqus '"no es tan im-
portante" ;quién podria competir con cualquiera de los
europeos? Por lo pronto, pensaba yo, aen nimero no es po-
sible establecer competencias., También preguntaba por qué

hay tanta comedia musical tan intranscendente y fastuosa,



y, si las marquesinas de Nueva York y los innovadoresg
escBnicos escandalizan al mundo, ;pDP qué no se lee al
dramaturgo norteamericano?

Mas que curiosidad, debo confesarlo, me invadia un
gran escepticismo, tenlia poca fe, y, precisamente la duda
se convirtio en un afan de convencimiento, que, Finalmen-
te, fue del todo inesperado y por lo tanto, un hallazgo.

Y de ahl surgid la ocurrencia -porque eso fus- de
que el Absurdo también se manifestaba en Norteamérica.

Mas que una nocion verdadera, tenia el sentimiento de lo
absurdo, lo sospechaba y, afortunadamente también, igno-
reba teoricamente en qué consiste sl Teatro del Absurdo.
Claro esta gue si habia leido y habia asistido a repra-
sentaciones de obras de Beckett, Pinter, lonesco y Genat,
pera nunca hablia estudiado el Absurdo como tal.

De esta manera, las pautas que originaron le elabora-
cidn de este trabajo fueron el escepticismo y la intuicidn,
provocadas, curlosamente, por la ignorancia,

No se necesita, entonces, dar mayores explicacionsg
en torno a los motivos por los gque se ha llevado a cabo
un bosquejo histdrico del Teatro Norteamericarno. Después
de haber reallzado numerosas lecturas, desorderada y asis-
tematicamente, habla que ubicarlas de algin modo; era ne-
cesario comprender qué linea habla seguido el teatro en

los Estados Unidos, porque cuaslquiera qua Fuera, lo cler-
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to es que si existe una tradicidén dramatica.

A partir de la contradicoion impuesta por la urgen-
cia de una definicion del Absurdo, que se quiere indefi-
ble, comenzd @ surgir el curso de oposiciones que deter-
minarian el resultado conjunto de la tesis. ;Cémo 2s po-
sible slaborar un bosquejo histdrico de una tradicidn
imexistente? Debo imsistir em que - si no es la primera,
ni la Onica vez que‘asto sucads- lo que occurre es que al
llevar a efecto un bosquejo historico del teatro en Nor-
teamérica, lo que se logra es simplemente un ordenamien-
to no tradicional de éste., El Teatro Norteamericano go-
za de cierta exclusividad, como se vera en ®l primer ca-
pitulo, que No 2 ha permitido ser recopilado como sucede
con el teatro eurcpeo; las caracteristicas de uno y otro
exigen por si mismas su propio sistema de compilacidon y
estudio, Con esto quiero decir que no ha sido la drama-
turgia, simo la representacidon escénica, la pauta a par-
tir de la cual se coroce el teatro en Norteamérica, y por
tal razon se considera que como tradicidn literaria no
existe.

En Fin, ya habra tiempo para detallar mas sobre este
punto; por lo pronto, es imprescindible agregar que en
la medida en que no se esté haciendo un amalisis tradicio-
nal, es posible -para negar una vez mas- considerar que

el Absurcdo, acontecimiento particularmente europea, sa ma-




nifiesta indudablements en los Estados Unidos también,

lo cual apmrentemente no es cierto. Pero estamos siguien-
do un curso de oposicicnes, ¢no es asi?
Sin embargo, esto no gsignifica une obstinacion., No

me he propussto insistir sn una megacion ancima de otra
nada mds, sino que, por una arbitrariedad, aso si, del
llamamiento mismo del trabajo ha surgido umna y otra con-
tradiccion,

He dicho ya, gue esto ha sido un hallazgo, una sor-
presa, y una ocurrencia también; por eso, antes de cual-
quier investigacion o estudio, antes de ninguna explica-
cidon tedrica o analitica, saltaron a la vista Thornton
Wilder, Tennessee Williams y Edward Albse, con las mis-
mas obras que integran esta tesis, y con ello el climulo de
antinomias gue hemos mencionado,

Como también ya dije, al intuir, al tener un senti-

miento de lo absurdo, The Skin of Our Teeth, Camino AReal,

y The Zoo Story, respectivamente, quedaron ligadas sntre

si, de modo gque, para mayor sorpresa, por un lado, el es-
tudio cuidadoso del Absurdo confirmara mis sospechas, por
otro, la investigacidn del teatro en Norteamérica permi-
tiera emparentar a los tres autores, gracias a un comin
denominaclor: la experimentacion -como veremos después,
uro Fue la influencia directa del otro. Y, finalmente,

para gue el analisls concreto de cada obra determinara



al timo preciso de haberlas elegido., Estas obras son las
mas representativas, sinmo es que las Gnicas, para los pro-
pésitos de esta tesis.

Si bien el Absurdo surgid en Europa, el objetivo fun-
damental no consiste en establecer paralelos comparativos
entre uno y otro continente, sino en valorar y entendsr a
qué ha conducido su inquietud, su rebeldia o su insensa-
tez -~como se le quiera llamar o acusar- y qué tienen gue
var con el Absurdo,

Por eso, tampoco se ha hecho un estudio comparativo
con el resto de su dramaturgia persohal, ya que nho se
trata de confrontarlos consigo mismos,sino que, a partir
de una discriminacion, sobresalen tres obras que chocan
con la tradicidn; tres obras cuya vanguardia apoya la
critica, tres obras cuyas proposiciones distintas se en-
troncan para reunirse en cierta categoria y violar las
fronteras de la nacionalidad y el territoric Son tres
obras gque manifiestan el Absurdo en su incertidumbre mo-
ral, en sus desordenadisimas perspectivas, en su incohe-
rencia, en su Forma desbaratada,

Asi pues, lo que inicialmente ocurrid por coinciden-
cia vino a determinar el desarrollo integral del trabajo;
si los autores se gsociaron "por su propia iniciativa”
-que su condicion de experimentadores les impone- si .

los tres dramas estudiados se Familiarizan entre si, y, si

al haber realizado la investigacion pertinente, se ha cons
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truido un cuerpo a partir de su propia dasmitiFicacién,
a partir de su antdnimo, esto ha sido porque se ha aten-
dido a las exigencias que el procesc ha tralido consigo.

Es necesario advertir que la bibliegrafia utilizads
ha sido conseguida en México exclusivamente, por lo que
quizd no es lo suficientemente especifica, ya que la
gran mayoria de la critica de teatro en Norteamérica se
publica en revistas y programas de sala, 8in embargo,
considero que he obtenido suficiente material, del cual
puedo sentirme satisfecha, ha quedédo agotado lo que es-
tuvo a mi alcance, y si acaso no he reunido otros datos,
quiza es porque la tesis tampoco lo exige.'

Este trabajo ha sido dividido en cinceo partes; la
primera corresponde al bosquejo historico del Teatro Nor-
teamericano; la segunda, a la definicion del Absurdo y
las otras tres, al analisis de cada obra,

Si bien las dos primeras partes constituyen tan 50—
lo una investigacidn -un trazo basico del teatro sn los
Estados Unidos y del Teatro del Absurdo- mas na un anali-
sis critico, las otras tres se diferencian completamente,
ya que en ellas se intenta exponer el desenvolvimiento de
las obras desde el punto de vista del Absurdo, por lo gue
ya existe un afan de demostracion, una necesidad de eata-
blecer semejanzas, dz2 aceptar disimilitudes y de percibir

gutilezas, A esto se debe que sv hable de un Fantasma en



Wilder, de una exhuberancia en Williams y de la "nortea-
mericanizacion" em Albee. En la medida en que no me quie-
ra adelantar al orden mismo del trabajo, dejo pendiente
toda posibilidad de certeza o de equivocacidn al haber
elegido estos titulos que, en un principio, simplemente
obedecian a la evolucion de un ordenamiento cronoldégico,
en base a la aparicion de cada autor dentro del bosquejo
realizado,

He querido también, mantenerme al margen de cualquier
solucidn precipitada, por lo que el analisis de estos dra-
mas ha permanecido a la expectativa; aparentamente ha
sido un analisis neutro, sin negacidn o aseveracidon algu-
na, pero, en realidad, asi como las partes se han integra-
do casi con autonomia, no he querido imponerme y he prefe-
rido esperar, No seria justo robarle a la sorpresa su
propio caracter de estupor. Por lo tanto, en ninguno
de los tres analisis existe una evidencia mayor que la de
la obra mismal

Quiza, ademas de la dificultad natural quo implica
el caracter contradictorio de la tesis, esta expectativa
contribuya a la confusion o incertidumbre a las que se
pueden agregar todavia dos aspectos mas que determinan
estas partes del trabajo,

Por un lado, se dan paor hecho aléumos conceptos que
as necesario menclonar antes de tiempo, pussto que cons-

[t .
tituyen un elemento esencial de lo que se esta explican-
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do, aungue no sea gl asunto en cuestion., Es decir, que

en el analisis de The Skin of Our Teeth, al estudiar

[

=]

el caracter rutinario de la vida, se merciona a Henry co-
mo el representante del mal, sin que se expligue por qué
lo es, no significa una arbitrariedad sin razén; s5e axpli-
card en la parte concerniente al estudio de los persona-
jes, y no en la parte correspondiente al estudio de su
rutina de vida, sin embargo, recomiendo paciencia ya que
es inevitable tomar prestados elementos de aqui y alla,

Como esto sucedera con frecuencia, habréa una asparien-
cia de repetitividad, y aunque he intentado ser 1o menos
repetitiva posible, también resulta ineludible. En primer
lugar, se esta analizando un problema integral, las partes
de una obra no se pueden separar de tal Forma que no sa
inmiscuyan entre si, son las fibras de un tejido, En se-
gundo lugar, al no tomar un partido previo a Favor de nin-
guna opinidn, de ninguna preferencia, sino continuando por
la ruta de la intuicidm y el desconcierto, he intentado
mantener una regularidad respecto a los puntos analizados;
o sea, gue se han estudiado tres veces los mismos aspectos:
temas, lenguaje, estructura -a cuyo respecto se refiero la
organizacion de la aceidn en tiempo y espacio- personajes
y sentido del humor,

Qrdenados de tal modo, constituyen las partes que
confarman puralelamente cada analisis, y a su vez, estas

4 .. .
partes corresponden intagra y simetricanente a los elemsn-



tos que componen el Absurdo, Se han estudiado tres veces
puesto que son tres cobras distintss y so han abarcado
@stos cinco aspectos, puesto que procura reslizar un ana-
lisis del Absurdo en su conjunto, y desde este punto de
vista, el papsel gque juega cada una de ellas,.

A pesar de gque he querido respetar el paralelismo
establecido entre cada punto de los analisis, no he podi-
do satisfacer la exactitud deseada, ya que al mantensrme
fiel a la légica rmecesaria que las mismas obras proponsn,

notaremos que en los capitulos referentes a The Skin of

Qur Teeth.y a The Zoo Story, los aspectos del lenguaje y

la estructura han guedado invertidos respecto al analisis

del Absurdo, mientras gue en Camino RBsal, los gue han que-

dada invertidos son lenguaje y personajes. A su vez, si
para sl Absurdo se han proporcionade dos imcisos referen-
tes al manejo del humor y sus efectos, para cada obra se

ha proporcionado uno solo en el gue ambos quedan yuxtapues-—
tos.

Esto ha ocurrido en la medida an que no se ha reali-
zada un estudic meramente mecanico, sino semsible -como
ya mencioné- a la logica impuesta tanto por el Absurdo,
como por los nexos que cada obra exige para ssr analiza-
da. Por la mismo, los titulos pertenecientes a cada ele-~
mento estudiado han resultado sumamente variados, consti-

tuyen un sincretismo preciso entre las caracteristicas



del Absurdo y la proposicion particular de cada drama.
Tanto a los temas como a la estructura, el lenguaje, los
personajes v el humor correspaonde esta doble perspectiva
cuyo ordenamiento se mantiene con la mayor exactitud po-
sible,

Pero asi como el Absurdo propicia un codigo particu-
lar, cada analisis reclama su propio vocabulario y, gra-
cias a esto, se logra evitar mayorments la repetitividad
necesaria. 8i, por el momento, no me es posible definir
qué vocabulario especifico distingue el capitulo de The

Skin of Dur Teeth, lo gue sl puedo asegurar es gue para

Camino Real se han empleado diversos términos '"religio-

sos", que se evidencian en los mismos titulos de sus par-
tes -el infierno, los inddmitos, el conjuro- y para The
Zoo Story se ha insistido continuamente en emplear térmi-
nos respectivos al consumismo, &l materialismo y la su-
perfFicialidad de "the american way of life."

Es por esta razdn también, que no se ha trazado un
método critico homogéneo y general, sino que atendiendo
a la mayor autenticidad posible, he recurrido a diferen-
tes marcos tedricos, encabezados por el estudio minucio-
so del Absurde y la recopilacion historica del Teatro
Norteamericano.

Asi que si para la primera obra ha sido indispensa-

.

ble partir de un enFoque linglistico -e inclusive fForma-
«



lista en tanto que acudo a la teoria de Jakobsom- y de un

enfoque arquetipico, ahi donde ha sido pertinente, para

la segunda obra, ademds de que ha sido obligatorio partir

de ambos enfoques, ha sido imposible escapar de una criti-
ca moral y de una teoria poética., En el caso de Albee, no
sblo se ha vuelto a tomar como base un criterio lingliisti-
co, sino gue se ha precisado con mayor claridad una teorla
dramatica.

Estos enfoques no se evidencian en el texto mismo ce
la tesis, sino que aparecen en la seccion de notas y refe-
rencias de cada capltulo, ya que he evitado tenazments
mezclar diversos asuntos -a pesar de que se han entreve-
rado distintos criterios. Es decir, que, sl acaso no exis-
te una aseveracidon o una negacidn que venga determinando
conclusiones previas, existe -eso si- un verdadero cuida-
do por no exponer otra cosa que el analisis escueto de ca-
da obra, sin mencionar nada mas que distraiga al lector del
carécter sincrdénico de los analisis. Por tal motivo, no
hay mas teorizacidn gue la exclusiva para explicar térmi-
nos o referencias que lo requieran, y por esto, tampoco
forman parte del cuerpo en si, sino de las aclaracionss
sujetas al margen,

Por (ltimo, si se ha recurrido a la teoria dramatica

de Howard Lawson (nicamente, se debe a que no s ha sagul -

do -mas que en un minimo grado- una perspesctiva correspon-



diente o la escenificacion de las obras, sino que, en la
. . . . ¢ 2o
medida sn que es imposible lgnorar una teoria dramatica,

-

ha sido necesario fundamentarse en ella tambien; se tra-
ta de ohras dramaticas a fin de cuentas. No obstante, el
criterio fundamental de asta.tesis as concretamente lite-
rario y si bien es cierto que los tres dramas estudiados
han sido escritos para ser escenificados y no leldos,
ahora si, por una condicidn personal que es la que me im-
pone mi preparacidén como estudiante de literatura, se ha
marginado esta caracteristica esencial, ya gue aunque si
se le ha reconocido considerablemente, esto ha sido a
partir de la minuciosa atencidn prestada al texto, al dis-
curso, a la lectura, a la composicion dramatica escrita,

. . " . s .
y no a una indagacion sobre montajes anteriores, ni a la

« * . ] 3 - -
especulacion de una posibilidad escenica,



2. Bosquejo histdrico del Teatro Norteamericano
2.1 Complejidad o ausencia del Teatro Norteamericano

Antes de confirmar que el teatro es una tradicidn
casi ausente dentro de la literatura norteamericana, es
indispensable llamar la atencion hacia su complejidad.

El Teatro Norteamericano no estd ni mutilado, ni desapare-
cido, ni tampoco extraviado entre uno que otro éUtor, gi-
Mo que mas bien consta de ciertas cahactehisticés exclusi-
vamente proplas, que lo contradiceﬁ viciosamenté y Bcaban
por aparentar ausencia. De scuerdo con las cohéicionss
sociales de los Estados Unidos, tenesmos que aceptar que

el teatro no es un género de consulta, sino un objeto de
consumo, El Teatro Norteamericano existe para ser visto,
para ponarse en escena, para que el plblico lo consuma ma-
sivamente y no para intelectualizarse a sblas. No existe
ninguna obra cuyo Fin (ltimo no sea la puesta en escena,
nmo hay ninguna obra junto a la cual no aparezca el reparto
correspondiente y la fecha de estreno., Sin embargo, esta
misma caracteristica obstaculiza los intentos de inmnovacion,
asl como la permanencia o desaparicion de este o aquel au-
tar,

M., Glantz nos dice que el teatro an Norteaﬁérica es-
ta determinado por el pUblico, en tanto que éste rechaza o

. 1
aclama @ uno y a otro escritor, De tal modo, 8l valor de

. 3 4 . :
los autores se va distribuyendo ciclicamente, no conforme a sy



mayor o mesnar categoria, sino al éxita alcanzado durante
las puestas en esscena.

Cabe advertir, que el piblico norteamericanc va al
teatro a divertirse, a entretenerse, a ver sus suefiocs he-
chas realidad o a refugiarses en la nostalgia, para dejar
de lado sus praoéupacionas cotidianas., Por lo tanto, no
puedse haber vanguar‘dia.2 Si el plblico rechaza g un au-
tor, as dificil quo se le pueda reconocer da otrao modo;
si se le rechaza, es muy posible que permanezca él margen
no nadamas de su actividad, sinc al margen de su' propia
cultura, De tal modo, el dramaturgo vanguardisté es vis~
to con desconfianza,

Aesulta, entonces, muy facil entender que el objeti-
vo Qltimo hacia el cusl se dirigen, constituye su propia
condena cuando no corren con suerte, Es por tal razdn que
sa les considera inexistentes,

El teatro en los Estados Unidos no se lee, se obsarva,
se escucha, se ve "en vivol sQuiere decir éso que no haya
dramaturgos? 0 (Quiere decir gue ése @s un motivo para que
sur jan mas? ;Tratan, los dramaturgos, de canbiar el modo
de vida americano y de ahi la perspectiva ante el teatro,
o hacen todo lo posible por continuar con una tradicidén de
espectaculos, para la cual dedican fervorosamente su escri-
tura? cQuiénes son ellos, gué han hecho, cuanto tiempo han
permanecida en escena? Bentley dice gue an Norteamérica:

"El Teatro no se encuentra definido por una lista de



obras Masstras, divididas unas de otras[,,,/ por grandes
espacios de tiempo, El teatro es una tradicion vivaz de
entretanimianto."3

.Como puede haber entonces una clasiFicacidn, como es
posible hacerla? Es mas facil entender que no lahay. La
mayoria de los criticos no se ocupa de hacerlo, no les con
cierne la literariedad del asunto, sino la respuesta del
pUblico frente al espectaculo, A partir de esto, el criti-
co lleva a cabo su labor, para determinar nuevamente el gus
to del otro plblico yue no fue al estreno y asi sucesivamen
te, ‘ !

Sin embargo, criticos como Clurman, Jotterand, Bentley,
Taubman, Gasshner, Downer, Gagey, etc,, han logrado rascuperar
la mayor parte del Teatro Norteamericano, para demostrarnhos
que éste es un género determinado por la sicologia y las
condiciones sociales del pueblo estadounidense y no unara-<
ma artistica inexistente,

A partir de las comprensibles di?icultades para la cla
sificacidn literaria, he decidido conservar el sistema que
los criticos mencionados anteriormente han empleado para
organizar su material; es decir, que seguire un orden cro-
nolégico determinado década por década, ya que a cada una
corraesponds un periodo de creatividad diferente, en sl cual
se@ pueden distinguir ciertas corriesntes y direcciones que

s@ manifFestaron tan especlficamente como instantanea fue



su transformacion,
2.2 Los accidentes y los logros antes de 1820

Segin Debusscher, '"e) Teatro Norteamericano es un
Fenomeno del Siglo XX."

Antes de 1820, afio en que se produjeron las primeras
grandes obras del precursor del Teatro Nohpeamericano
~Eugene 0’Neill- el teatro, a pesar de haber estado apoya-
do por el entusiasmo del plblico, no pertenecia a autores
propios, ni lograba superar niveles medios., Kenneth Mc

Gowan nos dice lo siguiente:

Entre 1905 y 1920 habia obras
norteamericanas de cierto mé-
rito pero confundidas dentro
de un tumulto de mediocrida-
des. Los clasicos hablian re-
nacido, pero sin aportar nada
nueve para 8l arte escénico
/sin embargo durante los afos
20 .../ el teatro norteamerica
no se encusntra atravesando

el periodo mas interesante y
significativo de su historia
/+../ Parece aportar organi-
zaciones teatrales para inte-
grarse con los productores y
disefiadores, y existen indi-
cios de obras y dramaturgosg
para justificarlos a todos.

Antes de 1920 existlan numerosos actores, habia acon-
tecimientos teatrales continuamente, se inventaban teatros
se realizaban hazafosas excursiones para presentarse aqul
N allﬁ, se combatia comtra los régimenes opresores, y an

Fin, se salvaba toda dificultad,



No seria dificil recordar que la religion protestan-
te condenaba, durantes el Siglo XVII, a guisnes practicaban
el teatro, puesto gque lo consideraban idolatria, o que un
siglo despuds, el pals se independizd, ocasionando una po-
litica de austeridad con la cual el teatro perdid la opor-
tunidad de seguir adelante. No obstante, ningumo de los
motivos mencionados, ni otros mas, Ffueron suficientes co-
mo para que el pueblo -actores y espectadores en conjun-
to- dejara de acudir al teatro; era una necesidad mas que
dultuhal, social.

Asl, indepandientemente de todo aquello que sucedid
antes de 1920, y gue por cuestiones de espacio no se enu-
merard, resulta pertinente destacar que para 1712, se cons
truyd el primer teatro en Williamsburgh, Virginia, cuya di
ligencia llegd a tal grado, que so extendid hacia los im-
portantes centros de Boston, Filadalfia y Nusva York,

Destacaron hombres como David Oouglass -un importan-
tisimo empresario gue recorrid casi todo el pals, organi-
zando sOlidos grupos de numerosos actores. A su lado, se
cred también la primera compafiia teatral: The Company of
The Comedians of London y surgieron las primeras obras cra

mAaticas nacionales, entre las cuales destaca The Prince of

Parthia de Thomas Godfrey, conmsiderada como la primera o-

., B . .
bra seria, ya gque para el siguiente siglo -0 sea el XIX-

s@ a@scribid la primera comedia: Fashion de Anna Cora Mowatt.

~



Sin considerarlo un siglo de apogeo, al XIX raesultd
benéfico y productivo, ya que una vez independizados, la
nacidn logrd prosperar, y de esa forma, las restricciones
se suavizaron, El principal problema que para entohces se
le presentaba al teatro, era que -a pesar da la indepsndsn-
cia politica- no emergia de la dependencia cultural,

Solamente en los campos de la possia, la novela y el
ensayo lograron sorprender los norteamericanos, As! tere -
mos que durante este siglo aparecieron Halbh Waldo Emerson
y Hermry David Thoreau, los "trascandantaliétas.”7 Surgie -
ron Walt Whitman y Emily Oickinson, el filantropico poeta
y la enigmatica solitaria que comprendia el qnléce entre
el mundo de los vivos y el de los muertos.e Finalmente,
mo podemos olvidar al autor del cuento gdtico en los Esta-
dos Unidos: Edgar Allan Pea, a cuyo lado Figur*ar; Herman
Melville y Nathariel Hawthorne, siendo este (ltimo el de
caracteristicas norteamericanas mas tipicas.

Los dramaturgos se encontraban, pues, a la sombra de
estos autores, por lo que resultaba necesario recurrir a
los europeos. De este modo, Hauptmann, Gorki, Tolstoi,
Ibsen, Shaw, Shakespeare y los clasicos Francases eran los
autores de las obras que representaban.g De vez en cuando
se adaptaba una novela o se escribis una obra, sin gozar
Nni de mayor importancia, ni de resonancia alguna para el

pﬁblico,10



Por otra parte, ocurrid un Fenomeno de singular con-
sideracion gue contribuyo a conformar la complejidad del
Teatro Norteamericano: los mejores actores sustituyeron a
los mejores escritores, puesto que, a pesar de las restric-
ciones religiosas aln permanentes, eran guienes mejor in-
terpretaban el modo de vida americah0.11

Por lo tanto, la puesta en escena, su Forma, su esti-
lo, su caracter, ya venian a reflejar mas vivamente los in-
tereses, asil como las manifestaciones del pueblo norteameri
cano.12 Fue, pues, dentro de este campo, donde lograron
iniciar mayores avances para dominarlo en poéo tiéﬁpo. El
desec de experimentacion, de vivencias empihicas,‘Fua esti-
mulandose paulatinamente por sl entusiasmo de unos y otros,
Y asi, el Siglo XIX constituyé una etapa de gran envergadu
ra, puesto que por un lado se originaron las caracteristi-
cas que determinarian el Teatro Norteamericano, mientras
que por otro lado, se crearon las condiciones que urgie-

ron @ los verdaderos dramaturgos, a poblar los escenarios.
2.3 1920 Boom del Teatro Norteamericano

No es sino hasta 8l surgimiento de Eugere 0'Neill,
. . o2 13
que el Teatro Norteamericano se nacionalizo. El teatro
necesitaba haber pasado por las circunstancias menclonadas

anteriormente, a fin de hacer surgir a un autor que vinie-

ra a condensar las exigencias de la cultura teatral nortea-



maricana. Se necesitaba una Fuerza y un genio extraordi-
nariocs que pudieran asimilar, de una sala vez, todo un an-
tusiasmo disperse y todo un cuerpo de influencias ajenas,
‘en medio de una atmosfera indiscutiblemente propia vy ani-
ca. Eugene 0'Neill gozd de esa inmensa capacidad y dicto,
desde su nacimiento, hasta la fecha, las pautas y el ca-
mino gue los demas autores -contemporansos o posteriores-
habri=n de seguir en los Estados Unidos., Es un autor de
innmegable méritc, un precursor -a fin de cuentas- y ha
resultado inevitable escapar de su longeva influencia.

lL.a importancia mayor de 0°'Neill raside en sY capa§i~
dad de experimentacion, thin por el cual iogré la crea-
cidn de un teatro realista, en el que se asimilaron las
circunstancias, las caracteristicas y los intereses del
pueblo norteamericano, &S0lo el realismo podia acercarlo
de pronto -valgase la redundancia- a la realidad, sblo ég
te podia conducirlo a observarse a si mismo y 8 los suyos
y a responder a sus necesidades de la forma mas autenti-
ca. el Fue el primeroc que al hablar de su contexto na-
cional, logrd modificar las influencias recibidas del ex-
tbanjero.”14

Mac Gowan dice gue "al D’Neill de los afos 20, le de-
bemos un teatro mas veraz hacia la vida, como el dramatur-
go la entiende, y un teatro mas veraz ante el Elevado Arte

de la Franca Ficcién."qs

M. Glantz mos dice que 0'Neill cultivd:



un realismo abisrto en donde
los caracteres y las situacioa-
nes constituyen la base de con-

. flictos prohibidos, a cambio de
la frivolidad ambiental de los
anteriores| . /Termina el teatro
de la complacencia, el persona-
je se enfranta a su situaciaon
presente,

Su realismo, pues, no tenia nada que ver con el rea-
lismo mecanico y acartonado de Broadway.

El realismo fue el punto de partida para que el Tea-
tro Norteamericano evolucionara, para hallar mayores posi-
bilidades da expresidn y para abandonar ya, la circunscrip
cion ante la que se veia limitado, "Antes de los afios 20,
la forma de hablar natural se hallaba en la comedia, no en
el drama. Pero en los afos 20 se combinaba un didlogo na-
tural, sin perder efectividad dram&tica ... Vemos un sur-
s - . . . w17
gimiento de habilidad, veracidad, vitalidad y poder.

Sin embargo, a pesar de los éxitos alcanzados por la

apertura del realismo y la copiosa produccifn de obras -pa

ra entonces D’Neill ya habla escrito Beyond The Horizon,

The Emperor Jones, Desire Under The Elms, Marco Millions;

Elmer Rice tenia ya Street Scens; Maxwell Anderson, White

Qesert y What Price Glory (cuyo coautor fue Laurence Stal-

lings) y fFinalmente, Robert Sherwood habia también contri-

buido con The Road to Aome, a la denuncia de la cruda rea-

lidad que los rodeaba- surgid un "curioso conflicto ya Fue

ra hacia el realismo o el testricalismo que trajo a cues-
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la diversidad (... el realismo se habla tornado como algo

diffcil e inséatisfactorico para lograr expiresarse, a manos
3 n1

que resultara altamente dramdtlco.

Una vez nacionalizado el teatro, por medio del rea-
lismo, era posible atender las dificultades referentes a
las formas de expresion dramatica y rendirse a las trans-
formaciones necesarias, sin gue por ello perdieran sus ra-
ices que tan dificilmente hablia sido encontrarlas,

Asi Fue como se iniciaron los primeros cambios en un
terreno propio; se innove un campo va lagitimo, auyas con-
secuencias no traerian mas que ventajas para el Teatro
Norteamericano,

Surgieron numerosos autorss, se adoptaron formas di-
versas, habla un gran repertorio y la produccidn, ademés
de ser considerablemente numerosa, se volvid altamente in-
teresante. El resultado mas admirable de estas condicio-
nes vino a sustentarse en el expresionismo, que Gascoigne
define asi:

El expresiocnismo "expresa" es-
tados animicos profundamente
. . o

subjetivos y hasta extaticos
mediante simbolos y patrones
antirtealistas) . /trastoca las

. . .« -
consecuencias logicas de accifn,
tiempo y lugarf .y su particuleri-
dad consiste en que agitan al
ser gocial y suele darles un
plantggniento acondmico y poll-
tico.

. [ . . »
Contribuyo a la exterminacion del teatro complacien-

te que ol realismo habia comenzado a desplazar, Sin em-
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bargo, '"el expresionismo norteamericano se aleja del hé-

. . .o =lej
roe tragico fundamental y lo transforma en una satira,
Por lo que el expresionismo norteamericano se incling mas
hacia la ridiesltizacidn, tanto de la moral, como de la re-
ligidén, las costumbres, etc., que a la solucién de los pro

. R - 21

blemas sociales que planteaba 8l expresionismo aleman,
Como ejemplos tenemos a George 8. Kaufman y Marc Con-

nelly quienes destacaron por la realizacion escrita de

Beggars on Horseback; a Howard Lawson, con Processional y

Roger Bloomer y a Francis Faragoh con Pinwheel, entre

otros,

Aunque 0'Neill haya sido también el mejor expresio-
nista de su &poca, no participd de las modalidades que
sus contempo@neos habian implantado. A 'su cardcter inno-
vador y precursor, se debe que se haya salido del quehacer
dramatico comin, y aunque -aparentemente- no siguid con
la linea que el realismo habia trazado -o sea, la indepen-
dencia de las culturas suropeas, ya que Fue mas fFiel al
expresionismo aleman- el mérito de su obra consistid en
crear los primeros personajes profundamente. tragicos en
Norteamérica.%° Asi gue su valor radica en haber abarcado
las elevadas magnitudes de la tragedia y haber.atravesado
los limites hacia los gue los realistas de su alrededor,
trataban, débilmente, de acercarse. Por msta razdn, po-

demos encontrar en The Hairy Ape y The Great God Brown

dramas intensamente conmovedores, dentro de los margenes
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del expresionismo, comparables tan solo -posiblemente- con

The Adding Machine de Elmer Rice,

El resto de las aproximaciones a la tragedia lo : cons-
. * - . - .
titulan obras de caracter historico, tanto como las come-
diams en que se combinaba la violencia y la crudeza, En-

tre las primeras tenemos: An American Tragedy de Patrick

Kearney cuyo exito contrastd terriblements con un intento

de tragedia gque Maxwell Anderson y Harold Hickerson escri-
bieron con motivo @ la condema de Sacco y Vanzetti. Den-

tro de las segundas, el mejor ejemplo se encuentra en

What Price Glory, ya mencionada, en la cual se combina la

risa y el horror con extrema sutileza, Sus seguidores fFus-
ron George Abbott, Booth Tarkington, Philip Dumning y George
8. Kaufman, nuevamente,

£l "boom" de 1920 estaba sostenido por un entusiasmo
insaciable., Gagey nos dice gue el mismo 0'Neill constitula
un cuerpo admirablemente prolifico, por si solo, puesto que
se le puede considerar un magnifico representante de numera
sas corrientes; como realista, naturalista, regionalista,
expresionista, mistico, poeta, profeta y simbolista.23
Y a la par, no dejaron de expresarse, aungue de modo dis-
tinto, los demas escritores,

Por ejemplo, se cred un drama regionalista muy sxten-
s0, dentro del cual podemos apreciar a George Gershwin,

ya que su exitosa opera negra Porgy and Bess, provocd el

g : - . ‘ 29
traslado de los musicos serios a la musica popular,
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A su lado, logrd sobresalir Sidney Howard con su drama

surefio: They Knew What They Wanted, El drama regionalis-

ta en general, trata los temas sobre pobladores de los
Montes Apalaches y el Sur de los Estadus Unidos,

Otro ejemplo serlia el naturalismo -~una mas de las in-
Fluencias estilizadoras gque sufria el raalismogs o las
transformaciones de la comedia. Antes de 1820, la comedia
de alcoba, que habia llegado a apoyarse en perversiones em-
barazosas, se vio obligada a sufrir un cambio radical, Fue
cuando la comedia hogarefa -bastante mas ligera que la an-
tarior y tambi&n mucho més a tomo con la satira aéostumbrg
da- vino a tomar su lugar.as

Fimalmente, el teatro negro -que habia surgido desde
el Siglo XIX- acabd poniéndose de moda, en esta ocasibn,
para asi ampliar el panorama del nusvo Teatro Norteameri-
cano. Esta vez, nos topamos con particularidades hasta
entonces desconocidas, tales como el empleo da un lengua-
ie callejero y los temas revolucionarios. Estos Fueron
los primeros temas izquierdistas, que al proponsr la eman-
cipacion racial -aln no superada- planteaban un cambioc so-

cial e ideoldgico en los Estados Unidos,
2.4 1930 La militancla

Se considera, con cierta frecuencia, que los afos 30

constituyen un paréntesis dentro de la historia del Tea-
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. [d .
Norteamericarna. No dudo que asl lo sea; sin esmbargo, es
- . L e ] » .
preciso aclarar que significa ese parentesils,
Por una parte, los afios intermedios entra 1920 y 1940
han sido desconsiderados con desprecio y desconfianza,
Los autores que triunfaron en la década anterior no con-
cebian otra época favorable para el Teatro Norteamericano,
que la suya propia. Y por otra parte, no se ha valorado
cuidadosamente a aquellos escritores, quienes, posterio-
res a la generacidon de los 20, ro responden a los nombres
de Miller y Williams, ni pertenscen a la dédcada de los 50,
Las condiciones historicas de los afios 30 en los Es-
tados Unidos, han determinado tanto a sus escritores coma
sucedid durante los afos 20 y como lo seguiria siendo afio
tras afioco. Las particularidades ocurridas durante cierto
tiempo, son las condiciones que nos permiten distinguir
un periodo de otro, y éste es el motivo por el que la dé-
cada de’ los 30 constituye tal paréntesis. Harold Clurman
rnos dice que:
Los 30 aparecen degradados en
tanto que el modo prevalecien-
te de /estos afos/ era un "iz-
quierdismo de centro'l,,/en el
cual todo radicalismo constituy
¢ [ -
a una moderacion frente al e-
nemigo potencial/.. loconcernien
te era la victoria y el regpgso
a una prosperidad pacifica,
Los Estados Unidos habian tropezado con serias difi-

cultades cuyo resultade Fue la depresidn econdmica inicia-

da en 1929, El pueblo norteamericano comenzaba a sufrir
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glituaciones inesperadas y desespatradas a la vez; sa ini-

. +
cid una etapa de desempleo e inflacion provocada por la

quiebra de miles de bancos y el cierre de numerosas indus-

trias,

Frente a tal situacion, los autores procedieron acti-

vamente, si no a luchar fisicamente, por lo menos a denun-

ciar su realidad y proponer cambios y soluciones., A asto,

Clurman agrega que el teatro de los abos 30:

vino a agudizar el resalismo
crittico de los afios 20, frente
a su ceguera espiritual, su fun
cionalismo materialista, sus
rasgas sicoldgicos,../por éso.
se explota/una satira aguda e
incisiva del sentimiento con-
tra la guerra, en Johnhny John-
son de Paul Green, o la sole-

dad de 0'Neill llevada a extre

mos en OF Mice And Men de John

Steinbeck, o la intensificacidn
de los apuros de los negros en
Porgy And Bess, en They Shall

Not Die de John Wiexley, o fi-

nalmente, el obrero, que, como
simbolo de la discordia dentro
del aparente bienestar del Es-
tado norteamericano, segln ex-
puesto en The Hairy Aps, se
convirtio gg el tema principal
de los 30.

El caduco teatro de la complacencia, desplazado por

el realismo critico y el expraesionismo de los 20, no vol-

vi&d a aparecer, por lo menos durante los 30, afos en que

los intereses de los escritores se enfocaron hacia los

problemas politicos, sociales y econdmicos que requerian

de una urgente solucion,
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Surgid, entonces, un teatro politico, un teatro de
protesta, un teatro en el cual el espectaculo quadaba so-
metido al contenido; un teatro enormemante influido por
8l marxismo y por el "agit-prop' de la Uniodn Soviética.30

Se quebrantd de una vez por todas las influesncias
que anteriormente hablan provocado una paternidad cultural,
tal como fue el caso de Ibsen y Shaw, ya debidamente tras-

cendidos por O0'Neill, principalmente, y por sus contempo-
raneos, diez afos antes.

Sobrevino, obviamente, un gran cambio de direccidn:

3 . . .
1 el teatro se sindicali-

"el arte se convirtio en arma)
z0 y se cred un teatro del proletariado. Tenemos como e~

jemplo, Waiting for Lefty de Clifford Odets, el mas repre-

sentativo de los autores de este periodo, Su obra realiza
: . s . : . n32
un "estudio doctrinario izquierdista de la huelga de
taxistas de 1934, cuyos alcances politicos y sociales Fue-
ron bienvenidos por el pUblico.
Si bien las condiciones sociales eran aterradoras,
el espiritu de los escritores era esperanzador; mantuvie-
ron una actitud alerta y vital con lo que infundieron gran
entusiasmo y fuerza a su labor. No les interasaba ningln
"orden intelectual /o/ esteticista/,.. ya gua no querian
- . . . . - 33 . -
mas testimonios sino accion,! Lo importante etra no so-
)
lo conscientizar sino estimular, conducir, proponer; crear,
en pocas palabras, las nuevas condidones de vida, basadas

en la justicia social, No es raro, pues, gque se hayan lo-
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grado grandes ventajas sociales para la tarea teatral, ni
que se hayan empleado en una u otra Forma,

PDentro de las ventajas logradas, tensmos las subven-
ciones que el gobiermo estuvo obligado a otorgar -Roogevelt
se encargd de patrocinar tanto a escritores como actores y
teatros~ pero ademas de las estrechas relaciones que mantu
vieron con el estado, a fin de resolver sus problemas, ad-
qurieron, también, un caracter politico mas definido y se
unieron al resto de los movimientos popularas,

The Theater Guild y The Provincetown Players, grupos
de la década anterior, se transformarcn y aparecieron ba-
jo nuevos nombres. De tal manera, surgic The Group Theategp
el teatro de avanzada mayor que mas obras huevas estrend;
The Theater Union, grupo estrictamente ﬁroletahio; The
Theater of Action y The Theater Collective, gue integra-
dos por miembros de sindicatos, repercutiercn ampliamente,
motivando la formacidn de mas grupos pertenecientes, exclu
sivamente, a la clase obrera, como: The New lLeague, The
Labor Stage, The Worker's Laboratory Theater y, finalmen-
te, el grupo teatral The Internationz=l Ladies' Garments
Workers Union, que entre otras obras montaron la fFabulosa

comedia musical Pins and Need],es,34 Dos Gltimos grupos

importantes que cabe mencionar son The New Theater Movement,
gue pugnaba por un arte un poco menos politico Y mas esté-
tico, y Finalmente, The Federal Theater Project cuyo apo-

yo estatal era el mas intenso y extenso de todos.
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;PDP qua se le considera entaonces como una época de
radicalismo moderado?

La expresion que Clurman utiliza: "izquierdismo de
centra’ quiza tiene su explicacion en el hecho de que la
mayoria de los autores partian desde un punto de vista mo-
ral hacia la prablematica socio-politica y, de esta mane-
ra, su militancia desviaba su direccion y perdia la fuerza
que lo habia originado.. Clifford Odets, por ejemplo, na
volvid a utilizar el sentido propagandista que habia ex-

plotado en Waiting fFor Lefty En Awake and Sing -a pesa

de que 'Y’ todos los perscnajes raspiran y viven con una
. . 35 - .
intensidad dolorosa" - el problema spunta mas hacia la
dignidad del ser humano que hacia un analisis politico o
la denuncia de un hecho especifico.' En Golden Boy, ocu-
rre algo semejante, puesto gue mas bien discute el proble-
ma privado de un personaje: la confrontacidon del individuo
. 36

con la sociedad represora,

Otra dificultad en contra de la militancia, residid
en el caso del sentimentalismo y de la comedia de cosiumn-
bres, Al respecto, William Saroyan realizé, en su obra

mas famosa, uma Fabula social que celebra la humanidad:

The Time aof Your Life, en donde incita a encarar la adver-

sidad, con clerta suavidad y dulzura,® You Can’t Take It

with You, de Moss Hart y George S. Kaufman se remite di-
rectamente al tema de la depresion, perc envuelto bajo el

humor y la buena fe de los personajes, También Fobert
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Sherwood, autor de Idict's Delight y de The Petrified

Forest, obras en las cusles las situaciones se tornan me-
lodramaticas, no llegd a romper las barreras del sentimen-
talismo y asi crear tesis politicas mas definidas. Lillian
Hellman seria otro ejemplo; su tarea consistid mas bien en
elaborar "the well-made play”37 que en tomar las riendas de
la situacidn social y atarle los cabos, a pesar de que sus
obras siempre demuestran tantc la fragmentacion moral como
social de los personajes, surefios, particularments. Es mas
estricta con su propia composicibn, que con una accidn poli

tica concreta. Entre sus obras tenemos The Little Foxas y

The Children’s Hour, unas de las mas importantes de este

periodo. S.N. Berhman presenta sus situaciones en forma

semejante: End of Summer nos muestra la situacion de la

depresion vista por la clase privilegiada, con lo cual lo
Gnico que realmente enriquecid Fue la comedia de costum-
bres, en donde se refleja la hipocresia con gque el mundo
se enfrenta a las asperezas de la vida, Thornton Wilder
a su vez, escribido Our Town, hacia finales de la decada,
obra en la que la critica social se establece desde la
perspectiva de los personajes -que muertos- regresan a la
vida para darse cusnta de lo poco vital gue Gsta habla sido.
A pesar de todo, la Farsa, sl melodrama, la comedia de
costumbres y el hibridismo, no son reprochables en ningdn
sentido, puesto que hemos sefalado gue los escritores no

buscaban aproximaciones intelectuales o estéticas, sino



20

vitalidad y esparanza ante todo,

Las corporaciones teatrales ya hablan satisfecho un
teatro del proletariade, las demas obras constitulan el
teatro de protesta. El teatro sometido al contsnido lo

habia impulsado Waiting for Lefty y a su lado, Elmer Rice,

Paul Green, Howard lLawson y Jack Kirkland explotaron los
temas de los marginados; o sea, el drama social,
También existieron los autores de dramas historicos,

como Victoria Regina que escribio Laurence Housman, o Abs

Lincoln, escrita por Robert Sherwood. Estan también The

Magnificent Yankee de Emmet Lavery y, de Maxwell Anderson,

Eve of St. Mark y Storm Operation.,

Aun hasta la comedis musical fue aprovechsada con fi-
nes didacticos, conscientizantes; esta el caso de Pins and
Needles, ya mencionada. Cabe agregar la importantisima co
laboracidn de misicos como Kurt Weill y leonard Bernstein;
impulsaron, gracias a su talento, una mayor atencion ha-
cia este género no exanto de numerosas posibilidades.

Habla que popularizar la labor del teatro, no podia
quedarse limitado a un solo sectbr cultural y social y a-
si Fue por lo gue se valieron de todo lo posible y como

. 2 - . - 30
se crearon también nusvas formas, movimiento y accion

I
39

4

que rompieron con la exclusividad.
Habia unradicalismo por una parte, uma moderacidn
por la otra; las contradicciones que de esto puedan surgir

mo domuestran mas que la interminable inguietud de los es-
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critores, actores, directores, productores y obraros cu-
yas preocupaciones los condujeron s una serie de alterna-
tivas infimitas. El hibridismo que pueda resultar de to-
do aquello es digno de la mas sincera aprobacion pussto

. (4 ]
gue consistia en un gran esfuerzo de confrontacion y espe-

ranzas,
Fue, dice John Gassner, "un teatro inevitablemente
concerniente con los problemas sociales /.../ una necesidad

absoluta durante el prolongado periodo de la deprasién."qo
2.5 1940 La mediatizacidn

Nos dice Clurman que "el fervor de los afios 30 fue
absorbido gradualmente a principios de los afios 40, por
las presiones de la guerra,"

A pesar de que los Estados Unidos se encontraban en
una situacidén privilegiada, ya que hablian alcanzado un en-
cumbramiento politico y econdmico imesperados -aunque an-
siados- el rumbo hacia el cual se dirigio el teatro cambid
sorprendentemente y no tan Ffavorablemente,

lLa Fuerza y el entusiasmo que las condiciones de los
30 habfan provocado que los escritores fijaran su atencidn
en los problemas internos de su pais, en la lucha por lo
anti-bélico y en la critica desy propio sistema (8l capi-
talismo) Fueron rapidamente trasladados hacia la problema-

tica universal; la lucha antifascista, Por lo gque este
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nuevo enfoque no vino a traer mas que sentimientos de
Frustracion y desengafio; la idea del hérce desaparecid de
42 - :
sSu panorama, El mundo y dentro de el, los Estados Uni-
dos, se encontraba e¢n medio de un ambiente hostil; su cli-
ma era la violencia, la desconfianza, el estupor y la deso
lacidn; era, consecuentements, un mundo indeseable,
Si, contrarismente, Norteamérica se vela fFavorecida
por sus triunfos ecomomicos y politicos dentro del caos,
- . . . [3 3
era logico gue sus habiltantes -temerosos- no guisieran di-
rigir su mirada hacia lo que estaba sucediendo a su alre-~
14 : .
dedor y defender asl su propio bienestar. Por lo tanto,
ya no buscaban en el arte una labor de lucha o militan-
cia; después de haber pasado por momentos tan graves como
en 1930 y haber salido triunfamdo de ellos, hulan del ca-
os universal que algunos autores trataban de manifestar
en sus obras, El pueblo mas bien buscaba una liberacidn
moral, necesitaba distraerse y ansiaba divertirse. Henry
Hewas comenta que:
- . <
El publico de 1840 queria ver
un retrato idealizado e impa-
sible de la vida /.../ necesi
taba comodidad y no perturba-
ciones /.../ la guerra no sig
nificaba va, mas gloria, lo
glorioso era el valor con el
cual se hiciera cualqguil g5 co-
sa por un futuro mejor,
Durante los primeros afos de los 40, Lillian Hellman

rmos ofrece dos obras cuyos temas se remiten a dos ideas

principalmaente; la conciencia de muerte y el dolor provo-



cado por la guertra, En Watch on The Rhine, advierte se-

riamente contra el fFascismo y el nazismo, y en The Search-
ing Wind, comparte con otros escritores, su preferencia
por temas que "después del curso de la guerra .., se€ en-
focaron hacia el regreso post-bélico del hombre al servi-

a4

cio de la misma." Asi, Arthur Laurents, en Home of The

Brave, estudia el reajuste social del soldado en su pa-

tria, su canfromtacidn con la verdad y el sentido de su

axperiencia an la guerra, Este tema se esteraotiﬁé; ca-
sl todos los autores lo explotaron,' Maxwell Anderson,

por ejemplo, escribid Candle in The Wind; Robert Sherwood,

There Shall Be No Night; Clifford Odets, Till The Day I

Die; Irwin Shaw, Bury The Dead y Sidney Kingsley, Ths

Patriots.” Todos, entre otros, presentaron a sus persona-
-~
jes tratando de revalorar su situacidn entre los suyos y
una sociedad gque les habla pertenecido, pero que después
de los trastornos sicologicos y sociales sufridos duranew
. . v .
te su serviclo, hablan quedadeo al margen o extraviados,

Sin embargo, nos dice M, Glantz, que "estas obras

constituyen melodramas intrascendentes, los dnicos dramas

son The Skin of Our Teeth de Thotrnton Wilder y The Beauti-

ful People de William Sahoyann”ds

El pUblico no pudo tolerar estos temas y 'aun los mis
¢ .
mos temas careclan de una fuerza interna gue los ayudara
a sobrevivir, Por lo tanto, esta forma teatral fue des-

plazada, por un teatro de entretenimiernto, un teatro de
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diversion: la comedia ligera y la comedia musical,

Hablia mucho que aprovechar, hablia riqueza y habia
qua olvidarlo todo, Gozar de lo que se encontrara al al-
cance de la mano; "la protesta contra las limitaciones e-
xistenciales del Siglo XX no fue suficiente, habia acogi-
miento también.”QB

"la comedia ligera /nos dice Jes(s Pla/ fue una an-
titesis de la situaciéh.”47 Era la solucidn de sus pro-

blemas.

John van Druden, autor de I Remember Mama, se gand

el favor del pﬁblico, al adaptar la novela de Kathryn
Forbes y asi presentar la situacion de una mujer -madre
de familia- que confronta la realidad con paciencia y se-
renidad. El manejo de sus elementos resultd un alivio y
un gran deleite para el espectador,

Life with Father de Howard Lindsay y Russell Crouse,

estrenada en 1939, se mantuvo ocho afios en escena. Pro-
vocaba una profunda nostalgia frente a las generaciones
pasadas y los personajes -manejados con simpatia y amabi-
lidad- devolvian el lejano sosiego de dias de antafo.

| Ademas de las comedias Faﬁiiiahes, estaban las fFar-

sas: Arsenic and 0ld Lace de Joseph Kesselring, en donde

el horror, uno de sus elementos, Bs tratado con tal habi-
lidad gque su comicidad rebasa los limites de lo realista
para caer dentro de lo absurdo, DOtras, son las farsas

moralizantes, como: Anna Lucasta, Born Yesterday y Mr., Robbrts,
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cuyos personajes se encargan de aleccionar, al mismo tiem-
po gue se divierten.

No obstante, tampoco es aqui en donde se obtuvieron
los mayores éxitos, ya que "en 1940 se inicia el periodo
mas creativo de la comedia musical.”48

Lo importante consistia en alcanzar la mayor especta-
cularidad, La Fastuosidad lo colmaba todo., Los coredgra-
fos de ballet se encargaban, ahora, de los bailes de la co
media musical y, de tal manera, los romanticos personhajes
desbordaban todo un clima de simpatia, gracia y vivacidad.
La majestuosa escenografia se habla convertido en una aven
tura visual y los teatros deslumbraban por dentro y por
Fuera, Esta fue la era de los poderosos productores, cuya
labor llegd a ser tan intensa y prolija que sustituyeron
a los escritores, logrando que el "espectdculo se convirtie
49

ra en un género teatral,"

Green Grow The Lilacs de Lynn Riggs, se adaptd a la

comedia musical bajo el nombre de Dklahoma, una de las
puestas en escena de mayar éxito, en donde Oscar Hammeérstein
Il compusc unas cde sus mas finas canciones para la escena,

Annie Bet Your Gunj; Hello, Dolly y Paul Joey demues-

tran, una vez mas, la habilidad con que se reunian danza
y canto para Formar casi una sola expresion., A su lado,

surgid también Call Me, Mister, que basindose en log temas

— . - .
de la desocupacion, se unio a otras comedias de labor cons-

vl

cilentizante a Favor de la paz y la hermandad, y gracias a
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- . . - ¢
sU tono melodramatico conguisto a la mayoria,

Tenemos ademas This Is The Army de Irvin Berlin,

Early to Bed, de George Marion Jr. o Where'’s Charley?,

lLove Life, Fenian’s Rainbow y Lady in The Dark; estas cua-~

tro (ltimas tratan otros asuntos, tales como el matrimo-

nio, el sicoanalisis y el racismo, aunque siempre condi-
cionados por la diversidén y el entretenimiento. De todas,

lz mas famosa fue South Pacific, musicalizada también por

Hammerstein, que cubrid 1925 funciones y cuyo (nico para-
lelo fue un melodrama amoroso que tuvo 1077 representacio

nes: Kiss Me, Kate,.

Por Gltimo, Taubman nos dice que hacla Finales de la
década fue cuando se alcanzo "el nivel operistico mas am-
. 20 . : - -
bicioso va que se musicalizaron obras de caracter mas

serio, como Lost in The Stars de Maxwell Anderson, o

Little Foxes de L. Hellman, anunclada como Regina o Street

Scene de Elmer Rice cuya adaptacion musical estuvo a car-
go de lganard Bernstein y Kurt Weill,

Los grandes sutores quedaron al margen; no es sino
"hasta diez afios después /de la guerra/ cque empezd una su-

. $ 1 51

puesta edad de oro con Arthur Miller y Tennesses Williams."

Mientras no aparecian, sus miradas habian comenzado a
Filtrar un cambio gue en los afios 50 vendria a tomar Forma
y a seguir una direccion mas precisa. InFluldos por el
0ld Vic de Inglaterra y fastidiados por la espectacular

. . .’ . -
madiatizacion de Broadway, los escritores que aun no aran
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s : . - »
conspicuos, sino hasta el final de la decada y despues ds
ésta, intentaban formar un repertorio, al mismo tiempo que
experimentaban.

52 . - ¢

Se buscaban unos a otros y S1 acaso aun compartian
con los autores de la Primera Guerra, la misma impaciencia

. [ . . ¢
y desilusion, no coincidian en que los nuevos dramaturgos

. .53 .
buscaban asimilarse a sus personajes mientras que los
. (4 13 .
primeros se mantenian a distancia.
[4 - .
los autores que vendrian a ser los mas sobresalientes
'l . Pl .
de la proxima decada fueron Arthur Miller y Tennessee
Williams; inclimandose, el uno, a presentar a los seres
destrozados por una sociedad feroz, y el otro, a manifes-
(4 . . .
tar los estados siquicos como consecuencia de las condi-
ciones qua el enfoque social se encargaba de ofrecer,

Termino el parque de diversiones, para compartir jun-
to con los europeos, una realidad tanto nacional como uni-
versal de la condicion humana,

Para fFinalizar, citemos a Edmond Gagey que dice, a
fFin de introducir la siguiente déecada: "se da fin al rea-

. . 0] \“ N . "
lismo y la comedia para refugiarse en el simbolismo y la

5
tortura."
2.6 1950 Las escisiones dramaticas

Si acaso los afios 50 se encuentran determinados por

Miller v Williams, seria injusto reconocer solamente las
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obras que escribieron durante estos afios, ya que si en es-
ta década diversificaron y acumularon su propio reperto-

rio, no pueden quadar de lado obras como The Glass Menacge-

rie, A Streetcar Named Desire y Summer and Smoke del pri-

mero, y All My Sons y QOeath of A Salesman del segundo, es-

critas a Finales de log 40,

S5on obras que marcan profundamente la historia del
Teatro Norteamericano y del teatro universal, Abarcan
tanto los problemas internos de su sociedad, como la con-
dicidn humana en general, dentro de los marcos de un sis-
tema capitalista y al margen de valores &ticos, intelec-
tuales y sociales, que extraviados, confundidos y agobian-

tes, torturan al hombre moderno. Glantz comenta que:

Miller y Williams son las dra-
maturgos mas sobresalientes de
los Estados Unidos durante la
década de los afos 50/ , {expre-
san el absurdo y la incoheren-
cia del capltalismo, dentro del
molds tradiciong% del Teatro de
la Frustracion,

* .
A estas caracterlsticas pertenecen: The Rosa Tattoo,

Cat on A Hot Tin Roof, Orpheus Descending, Sweet Bird of

Youth, Camimo Real, Suddenly Last Summer y Period of Ad-

justment, en las cuales Williams desmistifica, invaria-

blemente, la cordura de la sociedad donde vivimos, Sus

personajes y las situaciones presentan verdaderos casos
=

. 56 . -
clinicos, de sicopatas y degenerados, en que el simbo-

lismo y la elasticidad de su lenguaje se muasven hacia
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rumbos e intensidades infinitas,
El enfoque del cual partio Miller fue distinto, aun-
que no por é@so menos amargo. Durante estos afios escribid

The Cruicible, A View From The Bridge y The Misfits., En

estas obras, al igual que en las primeras, Miller prasenta
al hombre frustrado por la sociedad; al hombre perdido en
su soledad y sus fracasos porgue la sociedad que lo rodea
le exige reprimirse; le exige su enajenacién, su desperso
nalizacidn y s0lo puede conducirlo a su muerte: su crimen
0 su suicidio,

Esta fue la respuesta que los afios 50 les dieron a
los 40; éste fue el resultado de su diversidn y a 81 con-
tribuyeron muchos otros autores con el mismo dolor y la
misma crudeza,

Come Back, Little Sheba de William Inge, nos muestra

la realidad de una mujer, gran amante de su marido, un

médico, que frustrado se refugia en el alcohol y ella en
su pasado. 0, por ejemplo, Carson Mc Cullers y Lillian
Hellman, de nuevo, quienes dentro del teatro regionalis-
ta, insistieron, una y otra vez en expletar el deplora-

ble deterioro de los personajes surehos., The Member of

The Wedding y The Square Root, de la primera, y Candide,

de la segunda, son algunas de sus obras qgue ejemplifican
lo anteriormente dicho.

Robert Anderson escribid un drama, Tea and Sympathy,

en donde establece la problematica del hamosexual; la in-
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justicia social a la gue esta condenado, Aungue su tono
-seme jante al de las obras de Hellman y Mc Cullers- no
llega a impactar tan duro como el de los otros escritores,
elabora una culdadosa critica de la sociedad.

A propdsito, la dramaturgia de los 50 no fue siempre
tan dolorosa y tan punzante como lo fues ls mayoria de sus
obras, Se escribieron tambien grandes comedias, dentro

de las que The Seven Year ltch de Willism Axelrod, fue

una de las mas aplaudidas.

Para entonces, se habia llegado a una Edad de Dro de
la dramaturgia vy a un apogeo en general, Hablia éxito en
los Estados Umidos. La situacion social, econdmica y po-
litica de Norteamérica se hallaba en Optimas condiciones;
hablia una gran riqueza y por lo tanto, las posibilidades
estaban ablertas a lo que fuera, no sin que por =2l1lo tu-
vieran también sus dificultades, aunque siempre se encon-
trd el modo de combatirlas.

Por tal razon, si los dramaturgos produclan fervoro-
samente por su parte, los grupos marginados tuvieron a la

. . 57 .
vez, la oportunidad de manifestarse, Es decir, que
tanto los nmegros como los judios y los estudiantes se a-
brieron paso demtro de la sociedad,

Del grupo de los judios destaca Paddy Chayefsky con

dos dramas realistas: The Tenth Man y Middle of The Night,

las cuales, similarmente a A Raisihg in The Sun, del au-

’ [ . .
tor negro Lorraine Hansberry, establecen criliticas socla-
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les y estudios de sus propias preocupaciones, cuyo valor
dramatico y artistico los colocd rapidamente entre los
"clasicod' norteamericanos,

La situacidn de los marginados -tanto su capacidad
de expresidén como su, contradictoriamente, relegacion so-
cial aln conservada- provocd gue hacia Finales de 1950,
concluyeran en las manifestaciones sociales que se deja-
ban sentir dia a dia com una fuerza mayor; que se desple-
garan hacia varias direccionas y que en sus filas, los es
tudiantes -hombres y mujeres- no vacilaran en participar.

Al mismo tiempo que Martin Luther King organizaba mar
chas de protesta pacificas, por la liberacidn racial, los
jovenes proclamaban una mayor sirceridad de parte da las
generaciones anteriores y de parte de un institucionalis-
mo, cuya autoridad ya ne significaba lo mismo después de
la guerra de Corea y del absurdo macartismo, con su poli-
tica PepresiVa.SB Se renegaba contra los valores fFalsa-
mente impuestos y despreciaban el mencionado éxito de los
Estados Unidos. Los jOvenes se aaban cusnta de las cone
tradicciones de su sistema. Aepudiaban la idea de la ri-
queza y el bienestar material, que colindaba con las masa
cres, de las cuales los soldados norteamericanos eran res-
ponsables, Exiglian una verdad desenmascarada.

Se inicisba una Pueva época de rebeldia y de accidn;
tanto los jovenes como otros grupos marginados buscaban

la autenticidad y, al mismo tiempo gue las calles eran



los escenarios de movimienmtos de liberacidn, le controver-
sia llermaba los teatro de OFF-Broadway.

Si en 1940 OFF-Broadway habla sido semiprofesional,
durante los afos 50 logrd superar los obstaculos ante los
que se habia detenido. Se cred una liga de productores de
OfFf-Broadway y se acogio todo aquello que Broadway recha-
zd, Surgieron experimentos ingsperados y se revelaron for
mas teatrales degconocidas;s9 checié, puas, la necesidad
de lo novedoso.

Jotterand dice que "Martin Luther King provoca y es-
cenifica lo que las técnicas del nuevo teatro denomimnan
acontecimiemtcs.”so

Ahotra lo teatral ya no tenia por qué ancasillarse an
un texto, en un teatro, o en un grupo de profesionales,

El teatro se encontraba en cualquier parte, La vida esrs
de por si dramética y por lo tanto bastaba con adoptar

la posicion de espectador para darse cuenta de las esceni-
Ficaciones "per se'" ubicadas en cualquier rincén,

lLos actores y directores de (ff-Broadway se movieron
en distintas direcciones; aparecid el happanninq,s1 el
collage v los dramas rituales,

The Living Theater fue uno de los grupos que parti-
cipd con mayor entusiasmo, con sus escandalosos espacta-

culos como Mysteries, Paradise Now, Frankestein y otros,

demostrando una viva ilustracidn de las proposiciones ri-

tuales del Teatro de la Cr'ueldad.62
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Se le catalogd como un grupo anarquista; un grupo
de clara ideclogia politica que combmtid toda forma de
gobiermo 8 institucionalismo; un grupo alborotador que,

a la par de los escritores mas recientes iniciaron una
revolucion dramatica.

El teatro de Miller y Williams se enfrentd a este
nuevo ambiente, hacia el final de la década, que marcd
dafinitivamente su violenta extincidn,

El macartismo, por un lado, los habia congelado;
Williams, Hellman, Inge, Rice, Saroyan,Maxwell Anderson y
Robert Anderson, y aun hasta Steinbeck y Faulkner -quie-
nes incursionaron en el teatro- "se hablian engolosinado;
no encontraban salida y daban vueltas alrededor de si
mismos. ">  Todo habia llegado a una violencia y decaden-
cia fastidiosas.

La television, por otro lado, "vino a destruir el
teatro, no sdlo como medio de comunicacidn sino coma ar-
te, La actuacidn se esteremtipé. Los dramaturgos sg ms-
diocrizaron con un tipo de temas Unicamente y los teatros
se convirtisron en estudios de television,"®d

El teatro no podia seguir esperando al autor o el
recinto cerrado; agquello que con tanta confiasnza se hae
bia cimentado, a principios de la década, se convirtio
er algo inltil hacia los afios B0, Incluso los mismos dra
maturgos -ahora nenos- desdefiando los patrones literarios,

se arrojarcn a la aventura; dejaron al margen el mundo de
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de la coherencia, a cambio de una realidad mas veraz y mas
arrol ladora,
Ante el sensacionalismo de Broadway, ante la criti-
., B5 .-
ca empedernida y amte un mundo del gqua los jovenes se
emanciparon, el teatro reivindicd su vitalidad y su ima-
ginacion, su autenticidad y su capacidad de rompimiento,
Podemos concordar con Glantz en que:
Miller y Williams son los Ul-
timos dramaturgos norteameri-
canos que compadecen a sus
victimas dentro del Realismo.
Ahora surgen Jack Gelber, y
Edward Albee, entroncandosa
con los dramaturgos, gues des-
de /finales de/ 1850 han des-
baratado la forma dramatica

pahgeajustarla a la vida moder
na.

2.7 1960 La efervescencia

Los afos 60 constituyen un periodo crucial en la
historia del mundo. La desmitificacion de las institucio-
nes y de los valores universales se agudiza y los jévenss
se apoderan del cambio, dominan todo anticonvencionalismo,
irrumpen en el mundo de la razon y combaten enardscidos
por la libertad; umna libertad basada en el amor y, en un
principio, en la anargquia. Exigen y elaboran nusvas for-
mas de expresion para manifestar su descontento.

lLos Estados Unidos no se qguedan athés, sino poar el

contrario, se convierten en un escenarlio casi cotidiano de
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subversidn, Los jovenes les quitan la palabra y el po-
der a los adultos; tienen en sus manos toda la energia vy
el entusiasmo con los que trastornan el pasado heredado
y, sl bien sus propdsitos y sus movimientos no demuestran
ninguna vacilacidn, ofrecen y denuncian una realidad in-
comprensible e indefinible, Muestran un mundo electri-
zante e impactante; agitan y alborotan,

Si desde los Finales de 18950, el teatro -su concep-
cion tradicional- habia sido disparatado; si el teatro se
encontraba dia a dia en las banquetas, ahora el teatro
iba mas alla de una vida cotidianamente dramatica; ahora,
el teatro era la combinacidn de todas las artes en cual-
guier lugar y de cualquier forma, tal como intenta expli-
carlo Jotterand:

El teatro es politica, el tea-
tro es religion, el teatro es
comunion, el teatro es una
droga, el teatro es accion,
El teatro es desnudo, el tea-
tro es negro, El teatro es u-
na relacion sexual entre el
escenario y la sala, El tea-

Y -
tro no existe, (Que es sl tea
tro?

Broadway y Off-Broadway se encontraban, como siem-
pre, en pugna; el sistema de uno era contradictorio, irre
mediablemente, para el otro. Broadway hacia la lucha por
salvarse,; ya que sin dramaturgos se venia abajo y 8l cli-

ma a su aldededor no le era nada Favorable. '"Broadway

. g ] s I3
parmanecio cerrado /por Onica vez en su historia/ durante
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doce dias en junio de 1360 /,.. ni siquiera entre las co-

. . . 68
medias musicales se encantraba mucho /que disFrutar/."

Todn podia ser la causa; la falta de preparacidon, un fra-
caso de la sobreproduccion y hasta la vanidad misma. No
hablia modo de resolver la situacion; se encontraban atados
. C 69

a la repeticlion y a la superficialidad,

Solamente una obra resultaba exitosa por cada tempo-

- ” Il
rada., A veces, no permaneclan en escena mas que a8l dia
del estreno o algunas semanas, por lo gus no tuvieron otro
remedio mas que recurrir a la explotacibn de las estre-
llas. Broadway ya no dependia de su propio trabajo, sino
del nombre que resultara mas taguillero., Se subordinaban,
. . 70 .

pues, a un huevo sensacionalismo, De no ser asi, hu-
bieran agonizado.,

Off-Broadway acudid enardecido a algo muy diferente,
Se refugid en las vanguardlas europea y norteamericana, y
si por un lado retd a su enemigo con autores como Genet,
Beckett, Brecht, Pinter, y entre los norteamericancs, Jack
Richardson, Jack Gelber, Arthur Kopit, Murray Schisgal y
Edward Albee -quien también trabajd para Broadway; por o-
tro lado, tampoco logrd mantenerse a la cabeza como se 1o

-~

propona,

A la cabeza estaba una revolucidn dramatica, un ri-
tuaslismo desempefiado a grandes veces, que destituyd la re-
torica y la razon, a cambio del instinto, la expresion

n?4

gestual y corporal, y el lenguaje de los "acidos, La
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espontaneidad y la libertad lo conFormaban.72

Durante estos afos aparecid también el "hippismo", y
a su lado, los YIPPIES, ambos, grupos pacifistas que inun
daron las calles con sus manifestaciones., Los "hipplies!
encontraron en sus vestidos y en el cabello largo uma for
ma de protesta no violenta., Los YIPPIES se organizaron
para fundar un teatro guerrillero, a lo que Jotterand
agrega:

Cometen o realizan actos tea-
trales callejeros, se reta a

la policia; surgen Bob Oylan

y Joan Baez, para apoyarlos

con sus canciones de protesta,
Pasean por las calles con glo-
bos y mufiecos, En éso consiste
su espectaculo, en desfilar
Junto a "Submarino Amarillo"
gigante,

El escenario politico obligd al teatro mismo a adqui-
rir cualidades semejantes, Fue por esto, por lo que el
happenning, el collage, la misica y la pintura se dirigie-
ron hacia la propia mutabilidad, se convirtieron tanto en
actos eflmeros como en actos embriagadores, Fuesron cons-
tantes denuncias en las que se exigia la participacion de
todos.

Asi, The Living Theater, The Open Theater y el grupo
FLUXUX regllzaron actos teatrales ceremoniales para inten-
tar llegar & una comunidn visceral con sl plblico,

0 también, podemos apreciar la cantidad de facilidades

otorgadas por un lado u otro; la entrada era generfalmente
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gratuita, va que las iglesias abrieron sus puertas al tea-
tro y se comvirtieron en recintos de experimentacidn,

Los sOtanos y los cafés también se transformaron en espa-
cios teatrales en donde ocurria de todo; entre otros, te-
nemos el Café Cino y La Mama, de Joe Cino y Ellen Stetwart
—-una negra- respectivamente. Todo se convirtid en una po-
sibilidad teatral, cualquier espacio, cualquier forma.
John Cage escribid Silence, una obra en la que la partitu-
ra musical se elabora en la escena misma, con todo tipo de
instrumentos, casuales o no casuales; en que la teatraliza-
cidn de la misica conforma todo el espectéculo., Allan Ka-
prow, igualmente, con su idea del happenning, inicid un
teatro hecho por pintores, en donde la teatralizacidn de
los actos y objetos tuvo como punto de partida, la concep-
cion de los objetos "ready-made', que los influia conside-
hablemente.75 Sus propuestas se esncuentran reunidas en

Assemblage, Enviromnmant and Happennings,

Otro grupo, The Performance Group, dirigido por Richard
Schechner, introdujo -en forma similar como lo habia estado
haciendo The Living Theater- el desnudo en sus repreassnta-
ciones, acontecimiento comin en las manifestaciones calle-
jeras y en los conciertos de rock.

Su infiltracién era de tal modo inevitable que llega-
ron inclusive hasta Broadway, en donde, si antes no hablan
arriesgado nada, estaban siendo contagliados, Broadway lle

vo a cubo dos grandes producciones en las que ademas de u-
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tilizar la mlsica rock y abordar temas de los '"hippies",
acabaron por desnudar @ sus actores. Estas producecliones,

3 . ol .
rapidamente Famosas, se conocieron como Operas-rock: Hair

y 0Oh, Calcutta.

Todos participaron incansablemente, manifestando sus
nmecesidades proplas. Los negros y los chicanos fFormaron
parte del teatro de guerrilla que habian iniciado los
YIPPIES, y gue después habia sido emprendido por el San
Framcisco Mime Troupe, 0Ossise Oavis y Muriel Reshik des-
tacaron entre los negros y, entre los chicanos, César Cha-
vez y Luis M. Valdés, autores de lo que ellos denominaban
comedia palitica.

No habia posibilidad de escapar de la participacidn;
las calles, los cafés, las iglséias, los sétanos; actores,
directores, misicos, cantantes, grupos marginados, y den-
tro de todo este mundo efervescente, los escritores, que
aunque ligados a antecedentes literarios norteamericanos,
ofrecieron sus perspectivas para participar, también, des~
de el mundo del lenguaje verbal, un mundo olvidado y deg-a
dado que rescataron para unirlo a la juventud de los 60,

Jean Claude van Itallie mezcla los asuntos cotidia-
nos de su nacion con temas biblicos que fFavorecian la co-
munidn ansiada entre pOblico y actor, cuyas barreras habl-
an sido trasgredidas para unirlos a todos en una misma ca-~

tegoria: los participantes, Escribid Motel y America Hur-

rah, en las que denuncia "los aspectos de una sociedad a-
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. 76
plastante y deshumanizadora,

Arthur Koplt, a su vez, denuncia la Frustracion de

. -
los jovenos ante sus padres; su obra mas famosa es Bh, Dad,

Poor Oad, Mama's Hung You in The Closet and I Feel So Sad,

Jackson Mac How, en The Marrying Maidem, expons un tema

ante el cual solamente espera el azar, No tieme indica-
ciones escénicas, puede hacerse con eglla lo que se anto-
je; su orden es indeterminado. Jack Gelber, autor de Tha

Connection y de The Apple, manifiesta que el mundo de las

drogas es la (nica posibilidad‘para poder sostenarse en
vida; es el dltimo recurso, la salvacidn antes de la muer-
te, para resistir una vida atroz, desgarradora y absurda,

La protesta de los jOovenes ante los adultos, no solo
consistid en una rebelidn generacional interna como la que
que empuid el '"rebelde sin causa'" de la década anterior,
sino que fFue una protesta mundial, una protesta ante la
cadtica realidad del! Siglo XX, una protesta contra la mi-
seria humana, una protesta contra el escepticismo y la
violencia que estaban heredando tanto los norteamericanos
como los demés palses.

Esta Fue la reaccidn de los Jévenes dramaturgos: Jack
Gelber, Arthur Kopit, Murray Schisgal, Jack Richardson y
Edward Albee. Reflejan el mundo del absurdo gue los aco-
sa en cada esquina.

G. Serreau distingue, no obstante, que si los nortoa-

mericanos protestan an contra de un mundo irracional y des
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humanizado, tal como lo ven también los europsos, los pri-
meros no mimetizan la realidad de los otros, sino que re-
flajan su propio mundo: "Los temas /.../ do la espera /.../
la incomunicacidn, la identidad incierta de uno mismo y

de los otros se nutren de los mitos tipicamente americanos;
el culto al dinero, a lo redituable, la urbanizacion y el

!!77
consumo,

Es un mundo gue los jovenes desprecian; un mundo ca-
rente de orden, logica y verdad; un mundo ante el cual se
protesta, y los escritores que no participan_del happenn-
ing, del collage y de los retos a la policia -como formas
de expresion- participaron 'desbaratando las'FoPmas”78
creando un lenguaje nuevo que desdefa la antigua retori-
ca y acoge con entusiasmo, la libertad y la espontaneidad
en medio de la denuncias estrepltosa de una realidad inde-

seable.
— 79
2.8 1970 Z1 Teatro de lo Grotesco

;cQue queda ahora, después de haber destrozado una
realidad indeseable? Ya no hay mas cabida ni para ilusio-
nes ni para recuerdos, Queda, entonces, un enorme terre-
no baldio donde el hombre aln existe.

Ted Hoffman considera gque en los 70 solo permanecen
"/.../ los sobrevivientes de un Apocalipsis /que/ se mueven
o traves de una vida residual en un mundo gue ya no sirve

/.../“BD Lo ingenuidad o la desesperacion son las al-
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ternativas para sentirse normal dentro de la locura; se
acude, ahora, a actitudes opuestas a lo esperado, puasto
gque lo egperado ya no tiene sentido,

El autor de los afos 70 se encuentra perdido en su
propio tiempo y espacio; no puede dominarlos, no ve para
donde dirigirse, no logra distinguir que le depara su vi-
da, ni qué su profesidon, La desolacion se ha convertido
en un estado o un area demasiado extensos que abarcan més
alld de los temas de los que se puede hablar; se vive en
ella, se trabaja en ella; el teatro -y los autores- esta
abandonado.

Hoy, mas que nunca, el escritor se halla al margen,
Broadway no es mas que un viejo mito y no le sirve de na-
da; Broadway ya no existe, ya no &8s un monopolio -acude a
éste, el 3% de la poblacion, y OFf- Broadway, como siem-
pre, sin un cuerpo de produccidén suficientemente solido,
tiene menos aln por ofrecer,

Por el hecho de pertenecer a una sociedad ultramoder -
Na, la puesta en escena -algo obsoleto ya- ha venido a cons
tituir la presa codiciada que el cine y la televisiém dis-
frutan vorazmente. Esta es, pues, el "laboratorio de prus-
ba"B1 tanto para uno como para la otra, los cuales se han
convertido en un complejo de arte masivo; Onico lugar don-
de todavia se pueden salvar los Gltimos escritores.

"La vida residual de estos sobrevivientes" esta mar-

. [ ' .
cada por la desllusion ante su propia patria, y el ardan
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mismo de la existencia, que aporta como Unicas posibiliu
dades para la sociedad, la apatia o la violencia. Los
autores, por lo tanto, no ofrecen nada a través de sus
personajes; las situaciones gque los rodean son la enfer-
medad, la agonia, la muerte y la angustia,

Por ejemplo, David Rabe, autor de The Basic Training

of Pavlo Hummel, nos relata, en Forma de autobiografia

dialogada de un "inocente" de guerra, los problemas.y
fFrustraciones por las que tuve gque pasar con el Fiﬁ‘de SuU-~
perar su estado de sumision a la burla de los demas, para
que tan solo, al morir, se dé cuenta gue habia sido un
ser humano,

Otro autor, Ed Bullins, escritor negro, sefiala, en

The Taking of Miss Janie, que la colisidn social estd i-

gualmente en contra tanto de los blancos como de los ne-

gros, razon por la cual esta realidad halla una grotesca

metafora en la violacidn de Janie, por un negro.

La sexualidad, sin embargo, no esta considerada (ni-
camente bajo este sentido, sino que al contrario, consti-
tuye junto con el mito, los Unicos temas mas esperanzado-
res. Influidos por las trasgresiones sociales y morales
de los movimientos de los afios 60 y de finales de los 50,
2l sexo as, ahora, un motivo de confianza doble. Por un
lado celebran la liberacion obtenida y por otro, hallan
en si, un refugio para su desamparo, De tal modo, el se-

x0 es visto con respeto,



. Bermard Slade, llega inclusive a hacer una alegoria
entre la pornografia y los '"modales sociales." En Same

Time, Next Year, obra muy infFluida por el expresionismo,

expone a sus personajes y las relacionas que mantienan
entre si, tal como si Fuera un 'peep show“84 social.

Por lo que se refiere al mito, consiste en la carac-
terizacion de personajes que se convierten en lideres de
grupos, graclas a "cualidades! antes repudisbles, como la
perversion, la amoralidad o lo absurdo, Y tanto los per-
sonajes miticos como los no-miticos se transforman fisica
mente en seres grotescos, cuyo fFatalismo los lleva a la

blsqueda frenética de la vida o la muerte,

San Shepard, autor de Buried Child, ganador del Pre-

mio Pulitzer, presenta el caso de un personaje, que al
gquerer regresar al lugar de donde habia partido, es des-
conoclido por sus familiares, Ld sepultan, y una vez des-
enterrado, vuelve a su ubicacidn inicial, Esta transfor-
macidn, este desconocimiento de parte de sus padres, se
debe al hecho de que al salir de un lugar, no se puede
regresar porque las células mutantes de la propia imagen
se han vuelto cancerosas,

Los escritores mencionados -a cuya lista se agregan
Albert Inaurato, Michael Weller, Mike Christopher, David
Mamet, Marsha Norman, Susan Miller, Eve Merriam, Alice
Childress, etc.,- que tan vinculados estan a los desmisti-

. : . - .
Ficadores gue los precedieron, continuan, en cierto modo,



la labor emprendida por agquéllos.
s 1" '86

Del teatro experimental pasan al "teatro total' en
el que, al reunir en si todas las artes, la ambientacidn
conforma lo mas importante: '"La (s) ambientacidn (es),
ademas de incluir, no dnicamente al espectador, tanto amo-
rosa como agresivamente, a través del involucramiento del
actor, constituyd un elemento dinamico, altamente signifi-

1 : 1187
cativo para las representaciones,

Las (ltimas obras de teatro norteamericanoc no depen-
den de su organizacion literaria, sino del punto de vista
del personaje, de la coreografia vocal, del gesto y de la
acrobacia y el dialogo juntos. No son piezas de teatro,
sino "TEXTOS ambientados, que revelan las experiencias
del autor, su material de documentacidon y fragmentos de

. 88
literatura renovada.,™

Habiendo visto tanta variedad de voces expresivas,
como de acontecimientos, no cueda duda de gue los norteé~
mericanos no carecen de una tradicidn dramatica gue, ade-
mas de rescatable, es altamente productiva vy, volviendo
un poco al principio, definitivamente compleja, por lo
gue no ha sido posible identificarla en términos conven-
cionales,

Para particularizar la importancia de los autores
cue canciernen a este trabajo, es necesario sefalar que

los tres: Thornton Wilder, Tennessee Williams y Edward
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Albee, @ pesar de que pertenecen a décadas -cuyas preocu-
paciones y Farmas de expresion son muy diferentes- que

los separan considerablemente (1940, 1950 y 1860, respec-
tivamente), participan de una nota mayor de distineidn que
esta vez los une entre si, para hacerlos sobresalir del pa
norama general da la dramesurgia norteamericana.

Fue una gran sorpresa haber hallado autores tan van-
guardistas en un terreno gue -cuando no es desconocido pa-
ra la mayoria de los casos- se le cataloga bajo un mismo
y ambiguo rubro: realismo., Generalmente no se tiens mas
que una vision esterectipada del Teatro Norteamsricano,

.
que auvtomaticamente se liga a una pobreza tanto de varie-
dad como de calidad literaria. Habiendo participado per-
sonalmente de una opinidn como la anterior, he qguedado
asombrada de mi ignorancia como de la amplitud y las po-
sibilidades que nos ofrece el teatro en los Estados Unidos,

El motivo por el cual he seleccionado a estos autores,
no implica una discriminacion hacia los demas, simo que in-
tensifica la sorpresa misma, puesto que lo Gltimo que hu-
biera pernsado seria que existieran dramaturgos revoluclio-
narios en Norteamérica,

Wilder, Williams y Albee comparten, junto con el pre-
cursor del Teatro Norteamericsnce ~Eugene 0'Neill- un carég
ter excepcional. Esta excepcidn no es, sin embargo, una

ventajs gyue niegue la categoria de los otros autores, aun-

1

clue ¢

g

I es un privilegio que los hace destacar; es decir,
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que su caracter innovador, su capacidad de experimenta-
cidn, su originalidad y fimalmente, su potencialidad de
riesgo, ros permiten reunirlos como un grupo gue rebasa
su propio marco historico literario,

Serlia una contradiccidn mo recordar que tanto los
arfios 20 como los afos 60 fueron décadas de gran contro-
versia para el campo de la dramaturgia, y asi dejar de
reconocer que todos los autores participaron de una Forma
U otra, de la experimentacidn y las innovaciones. No obs-
tante, en medio de la inquietud de los anos 20, DO'Neill se
mantuvo en una posicion sobresaliente, ya que fue quien
inicid siempre las transformaciones que vendrian a cons-
tituir las pautas de cuantos le siguieron,

Un caso semejante es el de Edward Albee; tampoco fue,
en los afios B0, el (nico autor que acogid la revolucion
teatral que su década le exigia, pero si fue el Unico
gque tuvo la capacidad de sostenerse, a pesar de un hHbri-
dismo por el cual se le acusa -~ gque no es mas quse al pa-
so de un astilo a otro, determinado por su inquiestud e
inconformidad,

El caso de Thornton Wilder y Tennesses Williams es
un poco distinto, Esta vez, tanto uno como otro, surgie-
ron muy aparte de sus contemporaneos; podriamos decir que
Fueron; incluso, a contracorriente,

El primero fue, junto con William Saroyan, el (nico

Ld .
que logro conformaor un drama serio y trascendsnte, en me-
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dio de una década de intereses superficiales como lo demos-
trg haber sido los afios 40, El segundo, junto con Arthur
Miller, fue un autor -gque dentro del realismo- determind
la dramaturgia de los 50, §in embargo, para diferenciar-
los mas de guienes compartieron con ambos autores una su-
parioridad, debemos senalar qgue al igual que 0'Neill y
Albee, Wilder y Williams fueron capaces de romper con su
propio estilo e ir, de tal modo, a la vanguardia da los
demas. La revolucidn interna de su propia obra es‘lo quea
los separa de su mismo marco y lo que los hace rebasar sus
1imites de nacionalidad y territorio, para slcanzar una
mayor universalidad,

Solamente faltaria, por lo tanto, establecer las fron-
teras entre 0’Neill y los otros tres, para esclarecer un
poco mas su agrupacion, Dejando ya de lado el caracter
experimental, @s necesario precisar que la limea comin en-
tre los tres esta determimada por la visidon que tienen del
mundo, de la evolucidn moral del hombre y del cambio de
las perspectivas y la ldgica, a partir de las cuales se
comprende la existencia; FaCtDPES‘tu a su vez, vendran a
condicionar la organizacion interna de sus obras, las si-
tuaciones planteadas y 8l lenguaje wtilizado. Estos tras-
plantes tematicos como fFormales, constituyen, pues, los
Gltimos rasgos distinmtives gue los hacen sobresalir y que

los unen Frente @ un mundo nuevo, dominado por lo absurdo,
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3. El Absurdo
3.1 Consideraciongs previas sobre el Absurdo

Quiza pudiéramos ahora, después de haber organizado
los elementos del Teatro Norteamericano y haber logrado
combatir la idea de una tradicion inexistente, por medio
de una forma de integracion no convencional de su;histo—
ria dramatica, contemplar las cosas con mayar serénidad
y suponer que las contradicciones estan por fehmiﬁah.

Sin embargo, no es asi. La primera incompatibilidad
respecto al Teatro Norteamericano, no se rssolviét sino
que por el contrario, se acentud. A una negativa cons-
tante se devolvio una aseveracion total, en la medida en
que Fue posible realizar un bosquejo histérico de una su-
puesta tradicidn inexistente, Por lo.tanto, el caso de
la contradiccion resuelta es un engafo. Hay contradiccion
y esta marca el ambiente dentro del cual continuaremos,

S5i volvemos a las primeras péginas, recordaremos que
el caracter "anti-investigatorio" de esta tesis se refie-
re, en gran medida, a que parte de la consideracion de
que el Teatro del Absurdo es una forma de expresion lite-
raria, cuando €ste se distingue, precisamente, por la de-
Formacion, Y, en segundo término, @& que se habla del Tea -
tro del Absurde como movimiento, sin gque lo sea.

M. Esslin dice que el Abusurdo es "un movimiento am-
ti-literario de nuestro timmpo”1, aungue, simul tansament:

aFirma que no lo es, ya que "cada autor se ve a si mismo
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como un excluido, un solitario cuyas aproximaciones son
privadas e individuales, aunqgue igualmente afectados por
la contamporaneidad.”e

Nos enfremtamos, pues, a una coyuntura dificil de re-
solver; a un nuevo juego de oposiciones que, -conforme se
intente solucionarlas, se incrementaran,

Sin embargo, es necesario astablecer un puntd de par-
tida para organizar el pensamiento, y asi poder determi-
nar las caracteristicas del Absurdo, Por lo:tanto, antes
de abordarlo como un cuerpo entero, es preciso intentar
hacer una minima aproximacién introductoria. Es decir,
antes de ahondar en &l y puntualizar concretaments sus
rasgos distintivos -dentro de los cuales se explicara en
qué consiste la deformacidn de esta "Forma'" dramatica-,
intentaré abstraerlo o reducirlo a tal grado que sea posi-
ble localizarlo, ubicarlo, reconocerlo; es decir, identi-
Ficarlo,

Por supuesto gue una identificacion no comsiste en
dar un nombre, sino en reunir ciertos datos, tanto tema-
ticos como formales, histdricos, etc., que permitan dis-
tinguir al sujetn o cosa que se busca, como tal, A esto
se raferira detalladanente este segundo capitulo, pero
por wl momanto lmpera la necesidad de capturar el Absurdo
ern Forma inmedista; es decir, tenerlo a la mamno, para des-

» bd
pues penetrar en al,
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Para tales fines, serla imposible no referirse a su
naturaleza, aunque sea brevemente, FPor lo tanto, es pre-
ciso senalar, antes gque nada, que el Absurdo mismo se pro-
clama en contra de toda retborica, de toda ldgica y de toda
conceptualizacidon. El Absurdo es por excelencia una ex-
periencia antes que un postulado, cusalquiera, por inters-
sante que éste sea., Se sostiene en la ocurrencis misma,
ern el incidente, y, aln mas, en el accidente: en el cho-
que en si, El Absurdo no acepta motivos mi justificacio-
nes, y logra abstraerse casi totalmente de aquello que
no signifique meramente lo acasecido,

Si ademas de esto podemos considerar que el campo de
la literatura, al diferenciarlo de otras artes y discipli-
nas, constituye un microuniverso, entonces el Absurdo re-
sulta ser un fendmeno contrario al mundo del gue surge.,

El Absurdo no solamente niega la retorica y la légica,
sino que desbarata la fForma, la situacion dramatica, el
didlogo, la ublcacion e identidad de sus personajes; des-
troza la paclencia y la esperanza,

Apoyandonos en su interés por lo acaecido, por el
valor que tiene lo ocurrido, podemos entonces suponer que
suU oposicion al mundo del gue cemerge, no se limita a una
postulacion tedrica, sino yue constituye también una ex-
periencia, un acascimiento,

Efcctivamente, el Absurdo irrunpe bruscamente con-



60

tra su propio universo; estalla, explota, destruye, ani-
quila; se crea su propio mundo, volteando de cabeza a la
literatura, Su fuerza radica en que su ruptura no tiena
la posibilidad de verse consumada, ya qua se encuentra in
sistentemente en el momento mismo del rompimiento, en el
instante del rasguido; en el acontecimiento, no en lo a-
contecido, El Absurdo se encuentra permanentemente pre-
sente, carece de futuro y no puede vérsele después de su-
caedido; simplemente suceds,

De tal modo que, al irrumpir violentamente dentro
de su mundo, de una vez por todas, decididamente, en con-
tra de éste y sin dar lugar al sosiego que procura la pos
teridad de la tormenta, no puede reconocérsale mas que

como un acomtecimiento antiliterario,

v

A esta conceptualizacion corresponde el reconocimien
to mas inmediato que puede hacerse del Absurdo, ademas de
su mismo nombre, por supuesto, y cuya funcidn consiste en
abrir la primera puerta en direccidn de su propia ruta.

Era necesario llegar a esta breve identificacion,
tan sblo para apoyarse en sus primeros rasgos distintivos,
a partir de los cuales su nombre -el Absurdo- empezara o
cobrar sentido,

Dejar el nombre solo, seria dejarlo desnudo; por lo
tanto, este esbozo conceptual constituye un punto de tran-

sicion entre la nominacidn y aguello en lo que ésta consis
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te, sin entrar por ello, de una vez, profundamente en la
materia, Para tal propdsito, la identificacién del Teatro

del Absurdo, como um acontecimiento antiliterario, ofrece

una aproximacion esenclalmente inicial, wun indicio, una

sefal.

3.2 Las condiciones de su surgimiento

Independientamente de los antecadentes literarios
del Absurdo, es decir, de toda esa produccidn tanto narra-
tiva, como poética, dramatica y lexicoldgica, conocida co-
mo literatura del '"sin-sentido", existente desde la Edad

ARC| - A .
Media , este teatro es un acontecimiaento antiliteraric

del Siglo XX, exclusivamente, que emerge en Europa, entre
1940y 1950 y cuya cUspide la alcanza en los afos 60,

Habliamos dicho que al considerar sl campo de la li-
teratura como un microuniverso, el Absurdo irrumpia en 1,
a manera de explosidon. No hay duda de que asi lo sea; no
obstante, no es posible aislarlo a tal punto gque el resto
del universo deje de existir, Con esto me refierc, a que
si bien hubo una revolucidn interma en el mundo de las le-
tras y en contra del lenguaje mismo, en contra de su 16~
gica y en contra de su precisidn, también fue una protes-
ta altisonante contra la realidad,

El mundo de las letras estalld dentro de un mundo re-

sidual, un mundo ceniciento y maloliente, El Teatro del
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Absurdo, dice Esslin, surge en la era de la esquizofrenia,
en lgy cual la demagogia politica ha devaluado, al igual que
el bombardeo publicitario, el significado del lenguaje,.
Por lo que John Gassner dice que "el problema con el gran
asunto del arte contemporaneo /.../ s que Nuestros artis-
tas han crecido em décadas de negacion /..,/ sus tormentos
y exaltaciones se destrozaron en las ruedas del sicoanali-
sis y el escepticismo.”s

Fl mismo autor explica que desde 1814, el teatro ha
tenido que enfrentarse a una y otra explosion volcanica
dentro del mundo occicdental, Se encuentra sujeto a las
premisas de la ansiedad, tanto para al presente, como pa-
ra el futuro inmediato, y sujeto, también, al deterioro
de los Qalores.

Por lo tanto, como nos dice JesUs Pla, y por cuestio-
nes no solo de proximidad, sino de magnitud, ademas de to-
da la litsratura anterior, la segunda gran influencia del
Teatro del Absurdo es la Segunda Guerra Mundial.7

(No fFueron, pues, estos afos fraticidas, lo suficien-
temente atroces como para provocar manifestaciones de vio-
lencia que destrozaran no (nicamente al ememigo, sino la
propia razbén de ser? Asl sucedié en la literatura, la
cual, no colmada de protestar contra la realidad, se re-
beld contra si misma., Se destrozd ella mismé, y toda e-
sa Fuerza interna la constituyd el Absurdo; ésta es su

4 P e
cataegorla de acontecimiento; la razon de ser queda conver-
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tida en una no-razén de ser.

De talmoda, "la limea en donde termina el teatro tra-
dicional del sin-sentido y donde empieza la del actual Tes
tro del Absurdo, es cuando se presenta gl sentido del sin-
sentido, en coincidencia con la sentencia intelectual de
los fFildsofos,"

Esto quiza podria confundirnos, ya que ni Camus ni
Sartre -los Fildsofos a los que se refiere el autor de la
cita-dramaturgos, también, aparecen jumto con los repre-
sentantes del Absurdo: Adamov, Beckett, Genet, Ionesco y
Pinter.

Pero, "la relacion que existe entre Camus y el Teatro
del Absurdo es indirecta /.../ fue /Camus/ el precursor
en precisar el sentido de la angustia metafisica que /sho-
ra si/ es el tema del Absurdo.10

Camus, al igual que Sartre, no se interesd en sl tea-
tro en primera instancia, ''mo es el teatro su fFoco de aten
cidon, sino un medio eficaz para la proyeccion de sus preo-
cupaciones morales /...los absurdistas/ en cambio, no se
cuestionan (nicamente lo Filos6fico o la moral, sino la
condicién humana en su totalidad,"!

Vemos, pues, por qué se separan los absurdistas de
los fildsofos, a pesar de que su sentencia intelectual ha-
ya venido a determinar el limite entre esta literatura
del "sin-sentido" y el resto,

Por lo mismn, nos damos cuenta de gque no es una ca-
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sualidad su surgimiento, puasto gue llegd @l momento en
que la humanidad misma, y no solo las letras, tuvo que en-
Frentarse al mundo con una sobredosis de perplejidad, con
parametros distorsionados, en un amblente adverso e incom-
patible., Es decir, gque el cambio no fue exclusivamente
literario, el mundo en gemeral, perdid la perspectiva,

No obstante, podemos particularizar el mundo de las letras,
independientemente de cualquier otra manifestacidn artis-
tica o del pensamiento, y por eso, hablar del estallido
literario que encarna el Absurdo. Esta singularizacion
as posible, ya que cada manifestacidn constituye una res-
puesta diferente, condicionada por sus propias particula-
ridades, tal como observamos al separar a los fildsofos
de los dramaturgos,

Esta exclusividad es lo gue permitae ver el campo de
la literatura como un microuniverso cuya interrelacidn
can los otros campos y con la historia misma del hombre
no serlia auténtica si no Fuera capaz de particularizarse,
Perder los rasgos distintivos conllevaria, no g una in-
terrelacidn, sino a una dependencia, a una subordinacidn
penosa.

Por lo tanto, si la interrelacidn ha de ser auténti-
ca, los valaores propios deben sostensrse, a fin de crear
una interdependencia y no un sometimiento en el que se

plierda, entonces, todo reconocimiento,
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3,3 El "sin-sentido'" del Absurdo

Corrigan dice: "/absurdo es/ aquello gue no tiens
.. C o a2
praoposito, meta u objetivo.

Aparentemente esta aseveracion resulta un poco par-
ca y demasliado determimante; no obstante, no puede consi
derarsele como definitiva, ya gue, en realidad, no es mas
que una aproximacidn al vacio. Nos conduce a la terrible
condicidn humana de la vida moderna.

La industrializacidon, la especializacidon y sl Fun-
cionalismo han provocado un profundo sentimiento de alie-
nacion y amonimato., E1 hombre, en la actualidad, no vie-
ne a ser mas que la parte no individual de lo colectivo;

. NP . . 13
urn punto de interaccion perdido en-la masa impersonal,

El hombre se encushtra dentro de un estado de profun

. . 14 1
da pasividad; se desconoce a s1 mismo y no puede recono-
cer a los demas., Resulta un extrafio dentro de su propio
mundo; un ser aparte, desolado, un hombre desamparado,
ya que, como dice Eric Bemtley, "los murcs de neurosis
. ¢ . w14
rnos separan a unos de los otros; asi es la vida moderna,

Ls visidn que se tienme del mundo es terriblemente pa-
t8tica; el hombre esté enteramente aislado de sus semejan-
tes y-al mismo tiempo ve que su imagen se multiplica en
cada uno sin saber qué hay detras de éste, ni que lo sos-
tiene; ve a su alrededor lo obsesiva repeticidon de un mun

do sin rostro; se enfrenta diariamente a una oquedad tan
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inmensa como impenatrable,

El hombre moderno esta invadido por el escepticismo
y la confusidn; su sostén espiritual lo ha abandonado,
Ionesco afirma gque "padece de culpabllidad, angustia y lo
absurdo, porque ha perdido elrhilo conductor de la vida

que va mas alla de la historia -ha perdido la religiosi-

15

dad.," Por tal motivo, "la proliferacién material con-
creta la soledad, la victoria de las fuesrzas antiespiri-
tuales," 18

La vida moderna ha acabado por caer en un estrepito-
so silencio; el hombre en la actualidad no solo esta de-
sesperanzado sino desesperado también. Se encuentra in-
tensamente abatido por la oscuridad, atrapado en una vi-
da que no entiende y de la que no puede escapar aunque
desprecie.

Esslin dice que la vida moderna ha desilusionado al
hombre con sus fFalacias; ahora es incapaz de creer ni en
el devenir ni en lo que le ahteceda.17 Se encuentra, por
lo tamto, en el abismo, extraviado, distanciado, ciego e
imposibilitado para combatir ests angustia. Su vida no
no tiene sentido; sus propositos se hallan perdidos, no
hay rumbo que lo pueds orientar; no hay a ddnde voltear
la mirade; simplemente lo ha perdido todo; se ha perdldo
a s{ mismo, La (nica posibilidad gue le queda es la iner-

cia,
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El hombre vive amnestesiado, ya que, como dice Camus,
la existencia humana es incomphensibla.18 La existencia
se ha convertido en um misterio perpetuo, en un sentimien-
to de Frustracidon inescrutable., El hombre carece de pun-
tos de apoyo y de motivacion; esta decepcionado, degvali-
do, Fatigado de su insuficiencia, Ahi esta sl absurdo,
en la fatalidad de la existencia'misma; "consiste en la
eterna pregunta del hombre y el eterno silencio del mun-
do.”19

Esta es la desgarradora realidad dentro de la que
surge el Teatro del AbSUPdD; el mundo dentro del cual se
paraliza el ser humano, el contexto en el que la meta,
el objetivo y el propdsito han cedido su luger a la mise-
ria,

Emn tanto que la humanidad ha perdido su origen y se
encuentra indefensa ante si misma, acua sus valores an
la depresidn; se hunde en el pesimismo e incapacitada a
surgir, queda ausente, se derrumba angustiosaments en la
desaparicion, en un panico irresoluble y cotidiano, en
una "realidad que se ha vuelto sospechosa, el hombre os-
curo, toda aparienclia tramposa y toda libertad envileci-
da.“ao

Es un mundo que expsle al hombre Fuera do 51 mismo

y a la vez lo tiene atado pedazo a pedazo, refugiado en el

"sinm-gantido', puesto que "al abandonar la asfixia de la
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lagica une es capaz de tener un sentimiento de libar5~
cidm, o1

El "sin-sentido" es un quejido efervescente, an 8l
se precipita una y otra vez una ansiedad intolerable: £l
hombre ha arrojado sus entrafas al vacio, al abismo,%y la
corriente gque lo conduce es la soledad, el escepticismo,
la confusion; estados en los que irremediablemente rain-
cide a diariao. |

Contra este Fastidio, el Absurdo recupera dalk"sin—
sentido" el impacto preciso para destrozar las pcsibili—
dades de una realidad ideal, para dar Fin a ilusioﬁaé ¥
mentiras prometedoras, para sacudir al hombre y tratar de
reubicarlo nuevamente, no a travas de medios desusados e
inltiles, sino a través de la mas inmediata confrontacidn
con la realidad que lo rodea, A pesar de que tods esta
"malignidad flota en el ambiente”aa, @l hombre no quiere
verla; ha perdido voluntad, proposito y credibilidad,.
El impacto gque el Absurdo procurs consiste an una fuerza
de atraccidn para sacar al hombre de esta infame apatia;
para que se inquiete, se asuste o lamente la decadencia
que sufro pasivamante,

Wellwarth dice que "el objetivo comln de las obras
de vanguardia reside en protesstar contra el desamparo in-
herente de la condicidn humana.”zg Se protesta contra

la cotidianeidad insoluble,
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3.4 El didlogo de desperdicios

;Qué pueden comunicarse entre si los seres de una
vida nauseabunda? ¢Dolor, horror, tristeza? ;Puede algu-
no aproximarse a otro, o simplemente este mal que se pa-
dece es un contagio, el producto de una adversidad infec-
ciosa?

El hombre del Absurdo, la humanidad de ahora, no pa-
dece 8]l mismo mal, el mismo temor y desconfianza a causa
de que los comparte con sus semejantes, sino a razon de
que se mantiene al margen de ellos, No hay proximidad
entre unos y otros; sa reflejan como si tan sGlo deambu-
laran perdidos en pasillos de espejoseq, sin poder ir mas
alla de la mera superficie.

La comunicacion es un intento frustrado; por un la-
do, no hay forma de gue el hombre recupere la confianza
en el mundo que lo rodea y, por otro, ha perdido concien-
cia de la importancia y la imperfeccion de las palabhasas
es decir, que el lenguaje constituye un codigo devaluado,
una herramienta indtil, carente de significado, hueca.

Esslin opina que "la desaparicidon del significado
es resultado de la degradacidn del lenguaje y ambos /sur-
gen/ = cambio de la pérdida de la Fa;”ae

Ionesco, al darse cuenta de que las palabras, parcas
y planas, Fungen para dar sentenclas irrevocables, termi-

na por Llever a la escomna la "Urogedia del lahguaje”27
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en la cual los seres se comunican simplemente por medio
de clichés, repeticiomes, dialogos interrumpidos o dispa-
res, monosilabos, etc.

Tememos, por ejemplo, Le Nouveau Locataire, una obra

sumamente comica y a la vez asfixiante, en la cual la due-
PMa del departamento en renta comienza a dialogar con el
nueve inguilino acerca de terceros, para acabar monopoli-
zando el discurso y confundiéndose ella sola, inculpando
al inquilino de sus proplas contradicciones, de sy barullo
imterno y de aseveraciones sin respuesta, Contrasta este
mondlogo imcontrolable con la avaricia verbal del inqui-
lino cuyos silencio y soledad se resuelven sn la acumula-
cion de ohjetos, que desde su cuarto invade hasta tras-
tormar el trafico de la ciudad. Tanto el mutismo como

el uso exacerbado del lenguaje resultan terriblemente
agobiantes, aunque al mismo tiempo, son infaliblemente
irrisorios.

Arthur Adamov, autor de la Parodie, nos ofrece una

situacidon semejante. Dos hombres se encuentran frecusn-
temente en la banca de un parque, esperando a la misma
mujer sin gue lo sepan, Curiosamente, se confiesa el uno
al otro lo que piensa y lo que siente, pero no llegan a
antenderse nunca, ya que sus parlamentos Fluyen tan "ma-
turalmente' cque wuno adopta el discurso del otro y vice-

versa para aocabar empalmandose sin correspondencia algu-
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ma, Umo continla sobre el discurso del otro, mientras

que éste se encuentra hablando de lo que el primero dijo

y viceversa, La mayor desgracia de estos personajes es

su fFalta de conclencia ante el problema; parmanecen inmu-
tables ante la confusidn de su dialogo. Es casi una abe-
rracion verlos tan satisfechos, cuando deberian mostrarse
irritados, o por lo menos desconcertados ante la incoheren
cia.

El hombre del Absurdo no habla, balbucea o tartamudea,
repite incesantemente las cosas, responds automaticemante,
no decide. El lenguaje no le sirve mas que para contami-
nar la atmésfera con ruido, o a la inversa, con un mutis-
mo desesperante, ya que se separan de la realidad a la
que se refieren o de la intencidn gue presuponen.

cNo es acaso insoportable la pasividad de Viadimir y

Estragon en Waiting for Godot? ;No es intolerable escu-

charlos decir que abandonaran el lugar en dondes estan vy
no se mueven, despuds de que solamente se han sumergido
en una ambigledad sin salida, en una ociosidad permanen-
te dentro de la cual se detiemnen por inercia? Su estancia
en el escenario, vacio, estd determimada por un dialogo
pobre, desordenado, Fragmentado e inGtil que hace patents
su estado de inanicidn moral.

E_‘

@

. . [} - *
tos seres adqulieren una dimension inesperada; po-

co a poco se esfuman sus rasgos humanos, se vuelven irra-
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cionales, vegetativos; desaparecen. El puente que ha exis
tido entre ellos no es mas que un monton de desperdicios;
sus palabras no son sino el residuo de un lenguaje pardi-
do en la incongruencia, en la banalidad o sn la viciosa
repeticion de nautrélidades. Ahora la vida se rige por
Farmulas inmutables gue aparentemente sostienen una logi-
ca y orden sociales, aunque mas bien sustituyen la imposi—
bilidad que los seres tienen para compartir y hacep armo -
nizar sus proposiciones personales, El lenguaje deja de
ser un sistema codificado; se convierte mas bien en la
garantia absoluta de la ausencia del hombre, que, poé si

Fuera poco, le produce gram conformidad,

. N .
Recordemos La Jeune fille s marier de Ionesco, Un

hombre y uma mujer se relnen a discutir acerca de la edu-
cacion de los jévenes. Se concretan a repetlir un modelo
de discusion establecido, con las permitidas contrarieda--
des, para que, finalmente, todo acabe como al principio;
absolutamente de acuerdo pussto que nada se ha discutido.
Ambos quedan convencidos de la cortesia de cada quien, re-
legan su opinidn personal a cambio de la "solidaridad", y
por lo tanto compartern un mismo punto de vista embarazosa-
mente uniforme y fFatalmente satisfactorio,

Estos seres se encuentran penosanente relacionados

por la FMalacia de la comunicacion; si el lenguaje no sig-

nifica nada, sque se puede decir, gquién se puede entender,
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qué relacidn posible habra entre unos y otros, si su codi -
go se sostlene en e] vacio?

El hombre del Absurdo no tieme de qué hablar,:no tie -
ne como, falta poco para guedar sin voz., Beckett no solo
disminuye paulatinamente su vocabulario, sino que taerminoa

por crear una obra muda: Actes sans paroles,

Ante tal escepticismo, o méas bien, negligencia, al

i
autor del Absurdo no le gueda otro remedio que traﬁsfoh—

mar el concepto del lenguaje., Para 8l, ya no es un sis-
. . |
tema, no ordena nada. El lenguajs ya no sirve para dar

explicaciones, ni establecer razonamientos, ya no es un
medio de comunicacion; gl absurdista se despoja de postu-
. ]
lados al igual que de la retdrica y la ornamentacidn; el
lenguaje verbal no viene a ser mas que "'un componente de
- . . o 28
la multidimensional imagen poetica,

Se utiliza simplemente para la integreacidn teatral
de la realidad desintegrada, y por lo tanto esta marcado
por e .a misma realidad, carente de significado, El Ab-
surdo no tiene a qué valor moral o metafisico acudir; no
} : .29
Fay ninguna aceptacion general de la verdad 4 y por lo
tanto su lenguaje lo refleja del mismo modo que lo hacen
los demas elementos de la puesta en escena, La signifi-
cacion estaé dada en todos los elementos; el tiempo, la
accion, la lur, nl color, rl sonido, el gesto, el movi-

] ‘ . r - . .
miento, la btisionomia de los personajes, su vestuario,
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4
su voz y no el discurso, HRecurre a "la poesla de los sen-
. 30 . . " ‘e de ides
tidog" ya que el teatro no maneja un '"lenguaje de ideas,
. . 31 .
sl no, seria un teotro de patronazgo , ¥y noc lo es; su
interés radica en la experiencia, su funcion consiste sim-

plemente en ser,
3.5 El inmerte acontecer

Una vez que el lenguaje conceptual ha sido expulsa-
do de las obras del Absurdo, toda légica, todo orden li-
neal se transforman sustancialmente y las coordenadas den-
tro de las que se ubican tanto los personajes como las gi-
tuaciones, se fugan de los puntos de apoyo tradicionalmen-
te acostumbrados,

Nos encaontramos, por lo mismo, sumergidos nuavamente
en una incertidumbre nmo moral, en la que immediatamente
destella la condicion existencial. Fuera de toda expli-
cacion, de todo alambicamiento tedrico, vivimos experien-
cias en una Forma violenta y radical. Estemos o no de
acuerdo con uma vision del mundo semejante a la del Absur-
do, nos vemos abligados a participar de una experiencia
determinada por la nulidad y la anarquia.

En primer lugar, como ya vimos, es imposible llegar
a concordar por medio del lenguaje; cada quien maneja su
propio cddigo y el pernsamiento se desbarata asi, en par-

ticulas que se diseminan,



En segundo lugar, "el tiempo /en el Absurdo/ es mera-
mente incidental.”33 Practicamente desaparece, Podria-
mos decir cque consiste casi Unicamente en el tiempo de la
propla experiencla; o sea, el de la lectura o la represen-
tacion,

lLas situaciones ocurren durante un tiempo Ffantasma
que escasamente empieza y termina. Parsece como si los in-
cidentes surgieran de la nada y en ella permanscieran,
"Como nada es real, el cambio es una ilusidn; por lo tan-
to, el tiempo que es cambio, se nuliFica."35

No hay esperanza para el devenir, no hay devenir,
No ocurre nada., Se elimina abruptamente el concepto de
causa-consecuencia. Asi como el conflicto se halla sin
motivo, también carece de futuro; las situaciones, al i-
gual que el hombre, se emcuentran despojadas de origen y

continuidad, lonesco dice:

/+../ la accion tragica es u-
na accion prototipica, una ac-
cién modelo de caracter univer-
sal, en vl cual vienen a fun-
dirse las historias. E1 conflic
to sin motivo, sin intriga, sin
justiFicaciones, sin logica.

El choque mismo, la realidad
pura, asicoldgica, aldgica,
pulsiongg, impulsiones, axpul-
siones,

El Absurdo recurre a una accion cualquiera de la vi-
da cotidiana sefialada mas por su banalidad, por su Futi-

lidad, que por su grandeza. La distingue un caracter pri-
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mario, carece de complicacidn alguna, no va a ninguna
parte y termina tal como empieza, Su estructura es cir-
cular, Nno puede uno preguntarse qué va a suceder, sino
qué sucede ahora,

Sus situaciones se remiten, pues, al mismo momsnto
del conflicto gue se escapa de toda temporalidadas; se es-
capa igualmente de todo argumento, Sus escenas no son la
recoleccidn de las aventuras de un héroe, sino las situa-
ciones basicas del individuo, Corrigan nos dice que "los
absurdistas quieren un teatro gue se desenvuelva, no a
través de un tema y un argumento predeterminados, sino a
través de una serie de estados emocionales progresivamen-
te intensa y Peveladoha.”as

En Le Mfltre de lonesco, un grupo de fFanaticos espe-
ra ardientemente la llegada de su lider, ante lo qus vi-
torea "entusiasta' y ruidosamente, Sin embargo, la lle-
gada del lider se retrasa y la espera se prolonga; no lle-
ga; sOlo alarmas falsas y la muchedumbre sn histérica exal
ﬁacién, ocupan la casi totalidad de las horas. El lider

-sin cabeza- aparece hacia el final; cruza el escenario

de un lado a otro, durante un instante y ahi acaba la o-

bra., Esto no puede provocar mas que un desconcierto ab-
soluto y una lastima profunda.  Que sucedio, por qué mo-
tive, que provoco haber "vista'" al "lider'"? Solamente se

replitio una expectativa superficial condicionada por la
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colectividad,

En The Basament de H, Pinter, los personajes, que a-

penas conservan un recuerdo vago de quién es quién, per-
manecen casl idénticos durante afios. Sus dialogos quadan
interrunpidos y sus acciones son unos timidos intentos de
movimiento gue desaparecen con el cambio de escena. Lo
poco que ocurre esta dado dentro de un prolongado aconte-
cer cuya medida es totalmente incoherente; pasan grandes
lapsos de tiempo con un ritmo lentisimo, para que tan sd-
lo los objetos cambien de lugar. Los seres casi no se
immutan, aungue al Final, que es casi idéntico al princi-
pio, ocurre un camblio de pareja -la mujer de uno se vuel-
ve la mujer del otro, y esto es lo que marca la diferen-
cia entre el principio y el final, pero estructuralments
no hay cambio- totalmente irrelevante, Es como la recien-
te colocacion de los abjetos, para empezar de nuevo unas
circunstancias inertes.,

De tal modo, el orden dentro del cual se sucedsn las
etapas, los lapsos y los aspectos del Absurdo, resultan
inmevitablemente arbitrarios; no es posible establecer una
linea logica si ante nosotros tenemos, simplemente, ima-
genes de situaciones sin sentido. La accidn modelo se
reduce basicamente a las circunstancias que han sido ejem-
plificadas, donde la ocurrencia consiste en la consolida-

cion Fataml del Fastidio, del estercotipo y la conformidad,
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en el paso de un tiempo sin valor; en una inmutabilidad

lamentable, en la uniformidad total de seres imparsona-

les.

M, Esslin dice que los autores del Absurdce se basan

en la asociacian libre:
en lugar de un desenvolvimien-
to lineal, /sus obras/ presentan
la intulcion del autor frente
a la condicion humana, por me-
dio de un metodo gque es easan-
cialmente polifomico /.../ una
estructura organizada de ima-
genes y aseveraciones que pe-

tran entre si y deben fRrehen-
derse en su totalidad,

3.6 La despersonalizacion

Corrigan afirma que los autores de hoy no buscan un
héroe con una historia personal, sino que pretenden craar
"una situacidn que revele el drama privade que cada hombre
.tiene dentro de si mismo, representado en nuestras ruti-
nas diarias."41

Para definir el Absurdo, hemos recurrido ya a la con-
sideracidon de que los seres humanos carecen de iniciativa
y propdsito, a la automatizacidm de una vida anestésica,

a la apatia, a la inercia, al furor de la colectividad
dentro de la cual desaparece el individuo, 8Sin embargo,
Corrigan fhabla de un drama privado, al mismo tiempo que
de la rutina,

Aparentemente, la idea de la colectividad y la del

drama privado son dos cosas distintas, aurque podemos
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comprenderlas como una sola, El drama privado se refiere
concretamente a la desolacidn que tanto hemos sefialado y

lay colectividad constituye la trampa dentro de la cual el
hombre cree estar acompabado; es el disfraz de su soledad,
que al mismo tiempo aniquila la individuslidad., La impo-
sibilidad de un cambio, ya que asi se vive perpetuamente,
sin un posible devenir, conforma la rutina que, al culmi-

) . ” .
nar en la deshumanizacion del hombre, lo convierte en una

caricatura,

Por lo tanto, podemos comprender por qué existe "una
tendencia hacia la aniquilacion del elemento humano en la
a2
mayor parte del drama moderna,

l.os seres del drama moderno no son humanos ni moral,
ni socialmente; comnstituyen simplemente la encarnacion de

. 43 _ .
actitudes humanas ~; han sufrido una especie de abstrac-
cidn que no les permite ser reconocidos como individuos,
sino como parte de ellos; es decir, que a falta de seres
humanos, lo que se nos presenta son los estados animicos
) { P

por los gue pasan éstos; la miseria, la inconciencia, el
mecanicismo, la indiferencia, la misma despersonalizacion,
etc.

FPor ejemplo, los personajes de Beckett permanecen
generalmente incapacitados para desprenderse del lugar

donde se encuentran casi incrustados; en Comment c'est,

el lodo los atrapa vy los asfixia; en Comédie, "aparacen!
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eternamente encerrados en unas urnas de las que no puaden
emerger; finalmente, queé remedio existe para la ociosidad

de Krapp en La Derni&re bande, o para la frustracion que

encarna el personaje sin nombre de Actes sans paroles.

No puede umo ni siquiera identificarlos; este (Oltimo per-
sonaje carece aln de nombre, pero los demés, a pesar de
ser nombrados, gozan de alguna identidad, o en todo caso,
la padecen?

cQué circunstancias los rodean? Podriamos decir que
si en la mayoria de los casos, las circunstancias consti-
tuyen un elemento que contribuye a la totalidad de la o-
bra, en estos casos, esta totalidad se apoya, preclsamen-

te, en la carencis de ellas.

En Waliting for Godot o en Le Mditre, los personajes

no tiemen ninguna razon de ser, su presencia se apoya en
Falsedades o ambigledadrs, no tienen por qué estar; no
mecesitan un caracter tampoco, ya gue no hay conflicto
de fuerzas opuestas; son seres sin voluntad; son meramen-
te la representacion de todo un ambiente, de un momento
que redne sensaciones; son la encarnacion del sentimien-
to de nulidad de la vida moderna,

La identificacidn de los porsonajes esta obstaculi-
zada por un fFactor indispernsable en la mayoria de las o-
bras del Absurdo, la matamorFosis.44 En varias obras,

tales como La Parodie,y Le Professeur Taranne cde Adamov,
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0 Les Bonnes y Le Balcon de Genet, nos enfrentamos a seo-

res que son desconocidos por sus semejantes, o que, por
medio de la ilusion, adquieren personalidades distintas,
o simplemente, constituyen un emblema en 2l que cualquier
hombre es capaz de ser representado, puasto que hay tal
uniformidad y tanta carencia de motivos propios, que el
hombre se relne en uno solo, no por su sentimiento de so-
lidaridad, simo por el horror en que vive, que le obliga
a refuglarse en la colectividad,

Estos seres no gozan de caracteristicas propias, ro
puede atribuirseles ninguna personalidad; por lo tanto
carecen de rasgos de distincion y no pueden ser identifi-
cados.45

Como ya mencionamos, los personajes de Beckett casi
se encuentran escondidos; muchos Unicamente muestran sus
miembros, mientras que lo demas queda oculto., Si por el

. - . ] (3 .
momento esto se refilere basicamente la presencia flsi-

o

ca de los mismos, recordemos gue el ccultamiento de los
personajes obedece a una fuerza de abstraccion mayor,

Se desconocen a si mismos para reconocerse distintos, co-
mo en el caso de Genet o Adamov también, y de este modo
se Forjan uma realidad ajena, para ocultarse ante su pro-
pia cotidianeidad, Estos autores, ademas de recurrir a

.- ro. . !
la reprasentacion Fisica y conocreta de esta situacion,

come Bucke't;t’ r_la‘.:“—._]r~an egtadOS ”]efjtfﬂles’ l"‘BlElCiOhES SDCiE]--
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les o supuestas acciones que representan su propia des-
concierto y desampara ante su lamentable falta de persona-
lizacion,

Son seres sin rostro, sin forma; son una especie de
exhalacidn, una interjeccidm mas dentro del caos; son san-
cillamente una especie de monstruosidad. Ionesco no sola-
mente llega a estereotipar a sus personajes, haciéndolos
participar con ideas y vocablos desusados; colocandolos
en actitudes y circunstancias, por demas conocidas, abu-
rridas, sino que llega a horrorizarse tanto de estas cria-
turas, de estos seres exhaustivamente repetidos, de su
insignificancia, de su pasividad, de su conformismo e in-
conciencia, gue sus personajes son ridiculizados a tal
punto que -como los de Tardieu- son fisicamente deformes
0 se provocan la deFoPmacién.qs Son seres grotescos fi-
sica, moral y soclalmente; se convierten en rinocerontes;
"hay personajes comicos por estar deshumanizados pero mas
bien son ridfculos.”47 Asl pues, son seres sin cabeza,
mudos, muertos que hablan, seres de tres narices, o seres
cuyo tamafo aumenta a tal grado que invaden el espacio

provocando asfixia,
3.7 El horror
Para seguir hablando de lo gue tiene sentido o da

lo que no lo tiena, mas bien, 2] Teatro del Absurdo no

4 . - . R
lo tendria si nada mas presentara sus situaciones as)
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como sus "personajes', tan pesimistamente como hasta aho-
ra hemos observado,

A pesar de que el Absurdo rechaza toda complicacion
y opta por un drama simDle, puro, escueto, 5 un poco mas
complicade de lo que se sugliere, aungque esto no signifique
un enredo, precisamente,

Ionmesco dice que &1 teatro, por ser un arte de efec-
tos, @stos deben ser mostrados, acentuados. Se debe ir
mas alla del teatro y la literatura, hacer de los artifi-
cios algo impactante, no ocultarlos, Ser grosero.”49
Esta declaracion nos lleva de inmediato a negar la

idea de la complicacidn, puesto que si nada ha de quadar

oculto, que mas fFacil gue ver las cosas clara y abierta-

mente, No obstante, ha de hacerse hincapié en que el Tea-
tro del Absurdo es paracdojico, Ya asbemos que su senti-
do parte del "sin-senticso", que su lenguaje es un antilen-

guaje -en lugar de ser uo sistema de comunicacidn es un
medio de incomunicacidn- sabemos también que su acontecer
esta condicionado por la falta de un argumento, que su
organizacidn es el desorden atemporal y que sus persona-
Jjgs na son Ni seres divinos, ni seres humanos, ni anima-
les, sino que som por demds indefinibles,

Ahora, podemos entender en qué radica su complica-

. - - . . .
cion, & pesar de sus prozositos simplistas, y entonces a-

gregar un rasgo paradojico mas gque lo enriquece, Este se
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P
refierc basicamente al "ser grosero" que Ionesco propone,
y parte primordialmente de la desgracia de estos seres
~-8US personajes- gue resulta, al mismo tiempo, inevitable-
mentwe risible y repugnante,

A la vez que existe una enorme fuerza de atraccién,
existe, en la misma medida, una fuerza de repulsidn; una
ambivalencia rotunda e incisiva. Esslin comenta que '"la
condicion humana se nos presenta como una imagen poética
concreta que se vuelve de carne en el escenario y gue es

al mismo tiesmpo ampliamente comica y profundamente tragi-

ca.”so

No podemos dejar de sentir lastima por estos seres
tan huecos y desvalidos, por estas sombras que dolorosa-
mente deambulan como intentando ser escuchados o vistos,
y sometidos, simultaneamente, a situaciones extremadamsn-
te ridiculas y estipidas, dificilmente creibles e infali-
blemente hilsrantes. Representan seres cuya desgracia
no pusde ser considerads como un caso tragico que exija
seriedad, puesto que su mismo guehacer no ofrece nada in-
teligente o importante, sus pregcupaciones son insoporta-
blemente banales, su conducta es pueril y por lo mismo
nos provocan tento una gran simpatia como una profunda
conmiseracion, cuysm interrelacion culmina en un aspero
estupor,

Corrigan dice lo siguiente;
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En tanto que la comedia con-
siste en un mundo volteado da
cabeza, se adecua mejor a lo
absurdo gue vivimos /.,../ lLa
comedia es la logica del Ab-
surdo, nuaestras vidas esqui-
zoides son uma comedia axis-
tencial/.../la comedia de lo
grotesco que da Forpa a lo
que no tiene forma,

Por lo tanto, el Absurdo no padece un pesimismo uni-
lateral, sino que estos ragos patéticos se encuentran do-
tados de grandes dosis de humor, Si ne hay fuerzas de o-
posicion que actden como motivo intermo para el conflic-
to, se halla, al contrario, esta combinacidn de lo comico
y lo tragico; una rispida proximidad entre la risa y el
asco.

Es necesario recordar que el Absurdo se concentra en

" . 4 . , - ”52 -

la "accilon prototipica, la accion modelo y aguella que
se caracteriza mas por su banalidad que por su grandeza.
Por lo que, debemos insistir en que éste se remite al dra-
ma ordinmarioc de la vida y mo @ la tragedia de los grandes
héroes de otros tiempos; asi, lo lamentable pierde magni-
tudes mayores y se une a lo insignificants, a lo insufi-
ciente, al desprecio vy la miseria; Finalmente;, a la ridi-
culezx contundente,

" s " 3 — 1153 :

Lo comico es otra faceta de lo tragico , dice

Ionesco., Aceso esto pudiera resultar ambiguo e inasible;,

pero en realidad, no presenta ninguna oscuridad. Esta
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concepcion, explotada de manera sutil aunque tenazmente

en el Absurdo, constituye el elemento basico para reducir
la situncidn dramatica en una experiencia viva y eficaz
para el espectador, y que si no cae en un pesimismo abso-
luto, recrudece -eso si- una temible desesperaciodn, Acen-
tla le incoherencia, la falta de correspondencia entre lo
que sucede y lo que se espera; agudiza la desorientacion
de las circunstancias y los seres, y la desubicacidn de
la propia conciencia; situacion gue ademas se repite dia-
riamente,

Ahora, en tanto que el hombre implica una categoria
superior dentro de los seres que lo rodean, el Absurdo,
si quiere "ser groserco' no pusde recurrir a la reconstruc-
cifn de sus personajes por medio de atributos humanos, ya
que '"cuanto la obra gana en humanidad lo pierde en fuerza
tragica." Por lo tanta, presenta caricaturas, seres
desf lgurados,

Todo en el Absurdo constituye una pormenorizacicn,
las situaciones banales, el lenguaje estéhil, la inmise-
ricordia del hombre ante si mismo. EL Absurdo recurre,
pues, @& la tragedia de lo antiheroico, a la parodia de
la desgracia diaria, a un aborrecimiento hilarante, a la
jocosa perturbacidon de una conformidad intolerable, E1

Absurcdo eg tambion 2] teatro del horror,
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3,8 La efectividad del '"sin-sentido'"

Volvamos ahora al concepto de scontecimiento antili-

terario, por medic del cual se identifico el Absurdo, Se
considerd como tal, en tanto que comstituye un estallido,
una explosion en el mundo de las letras, Pero, insista-
mos, esta fuerza expulsiva no se limita a un campo cerra-
do de la literatura,.

Es decir, no se reduce a un estallido meramentes es-
tilistico, sino que\constituya una crepitacion capaz de
provocar £l mayor desconcierto ante nuestra vida, frente
a nuestra realidad aparentemente tranquila y, no obstan-
te, totalmente desbarajustada.

Esslin dice que '"tiene un efecto terapeltico; mas
que un ejercicio intelectual, desafia a hacer sentido
del sin-sentido.”ss El mundo que se nos presenta esta
tan confundido y extraviado que éu propla desgracia se
voltea al revés para ser altamente comica, La union de
estos contrarios es de tal forme aguda y punzante que
nuestra risa no puede mas que lastimarnos, No se trata

de una reaccidn exterior, se nos condiciona visceralmen-

t
®

por una Fuerza gue nos libera a la vez que nos parali-
za; el Absurdo provoca, por medio de uma consternacion
acumul ada, el efecto del shock; quedamos pasmados,

El manejo de un dialogo, a la vez inocente y estipi-

do, en situasciones gque ocurren durante una serie de com-
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binaciones aparentemente imposibles -puesto que tanto ol
desorden como la caricaturizacidn de los seres sugieren
una cierta irrealidad- desbarata sencillamente la confor-
midad sobre la cual una vida estereotipada y falsa des-
cansa,

La realldad que el Absurdo convoca, traspasa las
Fronteras de ls "conciencia'" con la que supuestaments en-
Frentamos la existencia; es decir, perfora el codigo es-
tablecido, por medio del cual se reconoce de manera muy
superficial y oscura el mundo,

El enfrentamiento al horror desquiciante de estas
obras, "libera las fuerzas, las represiones y los temo-

res ocultos /.../ fuerza al espectador a salirse de su

. . - . 56
orientacion Familiar,"

De este modo, la crepitacion que contiene sl Absur-
do es inevitablemente efectlva; consiste en una fuerza
penetrante e irreductible, y es agltamente violenta, ya
que, por medio de una supuesta inverosimilitud, desentra-
fia la realidad en Forma decisiva e irreparable; arranca
de cuajo una convenclionalidad marchita, una falsa seguri-
dad que se pulpa a diario y gue guiere reconocérsaele co-
mo verdadera; uns estereotipacion colectiva gue oculta
al indivicduo, a la autonomia del ser, que es lo Gnico gue
le puede devolver la autenticidad perdida, Asi pues, '"al

espectador se desconcierta porque huye de la revelacion
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-
. . . . 57
descarnada de su propio yo instintivo,"

5i el Teatro del Absurdo recurriera a la postulacion

-, . . . 4
teorica de sus proposiclonegs, seguramente dejaria de sar

tan efectivo como lo es, El Absurdo no cree en la razbn,
en la 1ldgica. FPor lo tanto, no se apoya en ellas para
lograr impactar, Ademés, tampoco el hombre razona ya,

sobrevive automaticamente en un mundo establecido en la
inconciencia plena.

Asi es como el Absurdo ha optado por explotar otros
medios de comunicacion mas genuinos; se proyecta hacla
las fuerzas inconscientes del hombre, como los instintos
vy la imaginacion -no debe confundirsele con la inconcien-
cia en la que vive; ésta se refiere mas bien a la apatia
v la Falta de nocion de si mismo y su realidad- que,
aunque reprimidos, siempre mantendran una rebeldia laten-
te, capaz de arrebatarlo de su somnolencia y pusilanimi-
dad,

En esta forma, la construccion de un mundo incoheren-
te, infantil hasta cierto grado, obedece a dos motivos
fundamentales: por un lado, encarra la realidsd tal v co-
mo rodea al homnbre -aunque éste sea incapaz de reconocer-
la del mismo moclo- y por otro, sugiere =21 orden dentro
del cual se desenvuslve la imaginaciéh, @l instinto, el
suefio; todo aguello que no Forma parte de la cotidianei-

dad y que permanece apagado,
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El Absurdo intenta saocar al hombre de un condiciona--
miento Feroz, conducirlo a la animacidn de los sentidos,
a despertar a la vida y & qué vida despierta; recurre,
exclusivamente, al poder de la experimentacidn; "comuni-
ca a traves de la experiencia viva, el pensamiento meta-
Fisico,">

Niega tocdo conocimiento intelectual, la sintaxis, el
orden racional; opta por una Forma de conocimiento mas
contradictoria, mas incoherente y quizas mas inaccesible
~a veces las cosas simples son mas complejas, puesto que
carecen de un significado retdrico; su valor no es reco-
nocido, por lo gue resulta una irracionalidad reconocer-
lo, algo sumamente diflicil- pero mas plena y menos rigi-
da; mas libre y menos condicionada., Se manifiesta a tra-
vés de un ordern ilusorio gue no sélo es fFiel a la expe-
riencia viva, sino gue es mas real que la realidad y mas
poderoso,

No significa dice M, Esslin, ''que se regrese a la
irracionglidad, siro gue se encare la vida, con todo su

=
. . 09
sin-sentido,"
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4, El Fantasma del Absurdo an The Skin

96

of Our Testh

Thornton Wilder, nacido en 1897 y espectador de las

dos guerras mundiales, es reconocido desde 1930 como un

experimentador, debido a que, aunque '"munca tuvo mucho en

comun con los encabezados del momento'

0s temas contemporaneos, combind u s
1 te ontempo , combin na

es decir, con

eriae de asuntos y

y situacionss bajo un punto de vista determinado por su

actualidad, a pesar de que estos mismos asuntos y situa-

ciones presentaran extrafas mezclas da
momento y el futuro,

Malcolm Goldstein dice que Wilder
to examinar todas las variedades de la
y es asi por lo gue es reconocido como

Su obra explora tanto el drama como la

lo remoto, lo del

L4
gse habla propuss-
. ! .
forma literaria,
un experimentador,

novela y la alegori

. . . s f
a, a2l mismo tiempo que recorre diversos senderos estillis-

ticos, FAespecto al manejo del lenguaje, en ocasiones re-

sulta ostentoso, mientras que en otras

pasa por la sobrie

. o 2
dad, hasta alcanzar una simplicidad casual o la estereo-

. . - . . 3
tipacion que culmina sn la "farfullada,"

Sin embargo, nos dice Goldstein también, que una de

las mas grandes inmovaciones de Wilder

consista en el li-

bre manejo del tiempo y el espacio -dentro de los cuales

va podemos referirnos a la organizaclion interna de sus

obras; los entremezcla arbitrariaments,

0o los anula y llega hasta convertirlos

los personifica

an al tema de las



mismas- por lo que, como se acaba de sefalar arriba, se

distancido de los aconteEcimientos mas cercanos, a la vez
. . - . . » .

que se inspiro en temas antiguos, ublicandolos en situa-

. ¢ ] . 3
clones modernas y expresar asl la contradictoria eterni-
dad humana.

Wilder considera que este antagonismo radica en la
indifFerencia que existe ante la misma vida, El1 hombre
-como raza- sobrevive eternamente, a pesar de innumera-
bles amenazas y riesgos interminables, y sin embargo -el
individuo- pasa la vida tan superficialmente que parece-

¢ . . .
rla gque no hubiera participado en ella,

Ll ~ . .

Ademas de lo semalado, cabe agregar que modifica de
tal fForma su tecnica gque "pasa del maturalismo al simbo-
lismo, del ritual a la ilusion y de ahi al escenario va-

e 4,4 Sa
cl10o, Recordemos que la revolucion imtermna de su obra
es el Factor que lo hace sobresalir de su marco nacional,
para ser considaerado como un gran innovador, segun dice
Kernan; Thornton Wilder ha sido alta-

mente reconocido como un in-
novador /.,./ En The Skin of
Our Teeth se encuentran anti-
cipaciones de un estilo tea-
tral tan novedoso como aqueél
que desarrollo Tenmnesses
Williams en Camino Real /.,../
parece estar escribiendo un

anti—draga anticipatorio de
lornesco,

En efecto, nos encontrumnus Frente a un escritor cuya

expuriencia lo condujo tan lejous que antes de resyltar in-



88

- . [4 - .

Fluido por autores que después dominarlan la técnica del
anti-drama -es decir, una dramaturgia en contra de su pro-
pioc concepto, en la medida en gue se anula el dialogo, el

conflicto vy la caracterizacion- rebaso su contemporanei-

dad. No s0lo explotd este elemento temporal, como parte
. ¢ . .
da sus obras, sino como parte de sl mismo, Rompio las

barreras del tiempo y asi se adelanto a lo que una déca-
da después vendria a predominar en la dramaturgia suro-
pea; el Absurdo,

El ejemplo mas evidente corresponde a The Skin of

Our Teeth (obra escrita en 1942), como lo indica la cita,
ya que ademas de la multiplicidad de novedades formales,
los elementos tematicos -Intimamente vinculados a las an-
teriores- apuntan hacia el "sin-sentido" de la vida, a
través de todos los tiempos,

En esta obra '"el hombre prefiers su preservacion a
costa de toda absuhdidar”e, por lo que antes de procurar-
se una realidad sensata, una comprension cabal, una wrmo-
nia que lo conduzca a romper con los antagonismos inGti-
les y oscurescedores, prefiers revolcarse eternamente en
un aorden ”légico” aparents y quebradizo, lleno de inte-
rrogantes muertas, del cual se resiste escapar, El hom-
bre sobrevive a cualquier peligro y lo Gnico que le inte-
resa es conformarse con una vida en la que participa ape-

mas y la cual no le prodiga nada,
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cQué mas absurdo que la preservacion tenaz de una

vida inerte? |

4.1 La inagotable repetitividad

Tenemos ya, como paso introductorio, una anticipa-
i
ciodn nauseabunda, en tanto que existe una obstinacion sin

sentido.

El hombre, en The Skin..., esta sometido a la reite-

racién rutimaria de la vida, a través de los sigles, y
se sumerge, al igual que el hombre del Absurdo, en la
banalidad., Se ocupa de futilidades que no tienen otro
valor que el de la ociosidad.

Em The Skin,.., Wilder nos presenta a una familia

-que como veremos mas adelante, constituye un prototipo
de la humanidad- que participa de tres eras distintas:

la época de las glaciaciones, los tiempos biblicos y los
tiempos modernos, Una y otra vez se enfrenta a la posi-
bilidad de extinguirse y sin embargo sobrevive, La Fami-
lia s= mantiene intacta al igual gue su vida, puesto que,
a pesar de sufrir transformaciones ajenas a ella, como
los camnbios geologicos y el paso del tiempo, no repercu-
ten en sus relaciones sociales ni oen su actitud Frente a
la vida. Aparecen asi como seres inconscientes que auto-
maticamente conmtinmlan un transcurso infinito sin direc-

. [l a .
clon ni trascendencia,
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Por ejemplo, una vez que termina la guerra, corrobo-
ran gque la pacificacidn estd dada, ya que la rutina se
anuncia de nuevo; lo importamte es que la rutina asone
su cara, @n lugar de un rumbo distinto que los oriente a
partir de las transformaciones que implica una guerra:

SRA. ANTROBUS: DOye, suana co-
mo ,,, suana como solia es-
cucharse el silbato de me-
diodia de la fabrica de ce-
ra para zapatos,

SABINA: Es 8l mismito. Me pa-
rece que los tiempos de paz
se avecinan prontisimo -jce-
ra para zapatos|

GLAOYS: Sabina, ;qué tan pron-
to después de los tiempos de
paz empieza a llegar a la ca
sa 21 lechero?

SABINA: Tan pronto como atra-
pe una vaca /..,./ jcera para
¢
zapatos! Caray, ya habla ol-
vidado lo que eran los tiem-
pos de paz.
No es importante la consecuencia posible, la ignoran
3 « ” . . . .
Yy la motivacion de su vida se reduce a las simplicidades
mas pobres.

Por ejempla, Sabina ~la sirvienmta- no desea otra co-
sa que la adquisicion de un helado, un boleto para el ci-
me o un sombrero; el asunto obsesivo de la mujer del tele-
grafista consiste en agujus para coser; Maggie Antrobus
-la madre- sera perfectamente feliz el dia en que vea una

ballena y, por si Ffuera poco, George Antrobus -su marido-

reconocido veterano de guerra y aplaudido genio, se dedi-
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ca a separar la M de la N o a inventar un alimento que
ne produzes diarrea, La importancia que todo esto tiene
para ellos es altamente significativa como para agotar
la vida de este modo y rechazar cualquier posibilidad de
cambio,

Estos seres son, pues, seres temerosos que no preten-
den enfrentarse a nada; que procuran mantensrse s toda cos
ta en un mundo sostenido por las minuclas; por una Fuesrza
ridicula, por la fragilidad que por supuesto los tira aba-
Jjo. As] desesperan angustiosamente por el derrumbamiento
que na quieren perder,

SABINA: Todas las mnoches la
misma ansiedad, Que si =]
patron llegara salvo a ca-
sa, que si traera algo de
comer, A la mitad de la vi-
da mos encontramos a la mi-
tad de la muerte. Nunca fue
dicBa una palasbra mas cier-
ta.,

La misma vida resulta Fastidiosa, opresiva y chillan-
te, y sin embargo, existe una tendencia irrevocable de a-

v
Ferrarse a ella., E! hombre ansia ofuscadamente aquello
que le perturba, por lo tanto no tiene en qué depositar
su canfianza, ha perdido la razon y vive un mundo que no
le es dado comprender,

As] tenemos que, cuando George insiste en desentra-

r 1 : .
far minimamente el sentido de su vida, se topa comn el mas

absoluto silencio, un silencio igualmente determinado por
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poguedadas:

ANTROBUS: No puedo creerlo,
iJuez! g Hemos trabajado pa-
ra nada? ;Maestrol! ;Solamen-
te hemos fracasado en todo?

SRA. ANTROBUS: Realmente es
muy extrafio, bueno -afortu-
nadamente procedemos de fa-
milias muy cordiales de am-
bos lados, Doctor, guiero
que conozca a mis hi jos,
ahora estan cenanda, Y por
supuesto quiero que gllos
lo conozcan & usted,

Continuamente surgen conatos de reFlexién, ds enfren-
tamientos a ls realidad y a la existencia, pero como el
hombre se encuentra condemado a la confusidn y la incer-
tidumbre, se topa necesariamente con obstaculos, gque a
veces &l mismo se procura. Por ejemplo, Sabina, quien
continuamente se rebela contra el orden familiar y ante
la misma vida apocalfptica, no actla de acuerdo con sus
pensamientos, o peor aln, se arrepiente de ellos:

SABINA: Sr. Antrobus, usted
es un hombre muy agradable
pero podria haberlo sido
mejor si se hubiera dado
cuenta gue el comasrsa unos
g otros era la regla del
juego, desde el principio
y asl sera/ ../ Oh, el mun-
do es algo horrendo v usted
lo sabe. Acostumbraba a pen-
sar que podia hacerse algo,
pero ahora entiendo mejor,
Lo odio, lo odio/../ Sr,
Antrobus, no haga caso de
lo que digo. Soy solamente
una muchacha ordinaria, us-
ted sabe qué quiero decir,
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s0y solameqae una muchacha
ordinaria,

El hombre del Absurdo es aquél a quien no le es le-
gado ver, ni entender, ni creer; es alguien cuya humani-
. . Id . Pl N
dad lo abandona para dejar libre el cascaron; la fragil
¢ s
cobertura gue no envuelve nada., Aqul, del mismo modo,
nos enfrentamos a seres ciegos y automatas, cuyo curso de
vida continla de una forma mecanica) Son seres huecos,

! . - I . :
vaclios, rara vez conmovidos y mas bien sometidos a una
existencia angustiante y vana:

SABINA: La mayoria de la gen-
te es de paja, la mayoria
de la gente no tiene inte-
rioridad alguna,

Coincide con esa idea la revelacion que hace George
cuando al desdoblarse su personalidad representa al actor
que es, y no al personaje:

ANTROBUS: £1 habla de una va-

. . -
ciedad, Bueno, tambien en
4 . 4
ml hay una vaciedad., Si,
trabajo, trabajo, trabajo
-es todo lo que ngo. He
de jado de vivir,

Es cierto, estos seres NMo viven; no tienen concien-

cia de ello, Deambulan Fantasmalmente a través del tiem-

po y el espacio, multiplicandose en una sola sombra. Por

&

@

0 esta Familia s una y todas, ya gque no hay diferen-
cias. Los trazos se repiten a travées de la historia Yy

el hombre vuelve @ 1o mismo, No es de extrafarnos, pues,
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qua la adivinadora comente lo siguiente:
. - I3

Perao, quien les puede decir

de su pasado, g;eh? ;Nadie!

Su juventud ga donde se fue?

Se les escurrio mientras no

sg dieron cuenta, mien?gas

estaban dormidos /.../
Ante una perspectiva como ésta, Laue asperanzas pua-
- - N ”
de ofrecersele al hombre? :Que futuro posible esta a su
alcance, si ha perdido todo punto de apoyo? En relacion
a que tiempo se ubican en 2l mundo, no existe su pasado
scomo puede existir su Futuro? Todo se reduce a wuna repe-
. . * 4 . . .
ticion ciclica de las circunstancias que a cambio de ca-
bos, se encuentra absolutamente cerrada. ¢No es asi sl
mundo del Absurdo; un mundo sin causas Nl congsecuencias
obstruido en su circularidad? Ambos mundos constituyen
una esfera asfixiante -reversible en si misma y abrumado-
ra,
- 4
Los seres estan desposeldos de fe, desssperados o
lamentablemente apaticos:

SABINA: Eso es todo lo que
hacemos -|siempre empezando
de nuevo! Una y otra vez,
Siempra empazando de nueavo.
cComo podemos saber gue aho-

- . -~
ra sera mejor? ;Por,gue se-
guimos imsistiondo?
No es Unicamente Sabina quien se rebels ante una vi-
da como tal, sin embargo, sus intervencionegs san numero-

sas y aparentenznte es la unica con mayor grado de concien-

cia en medio de su sonambulo mundo. No obstante, su con-



105

ciemcis no le es de gran ayuda, puesto gque no logra ais-

. . . - 3 .
larse o distanciarse lo suficiente para mirar mas objeti-

\
vamente su realidad, y sus quejas y lamentaciones -aungue

agudas y ciertas- no llegan a una resolucion posible,
Es decir, que sigue conformandose con ese mundo, en tanto
que ni sale de €l ni pretende transformarlo,

Con Henry, el hijo, ocurre exactamente lo contrario,
Aunque intervenga la quinta parte de lo que ocupa Sabina,
su rencor hacia el mundo, su odio, su angustia lo condu-
cen a una posicidn mas radical y mas clara., Si no deja
de ser subjetiva, tampoco pesrmanece al nivel del sufri-
miento interno y sin cauce, sino gue, contrariamente, se

dirige empecinadamente a la accion,

HENRY: No voy a formar parte
de ninguna pacificacion su-
va, Me voy a ir muy lejos
de aqul para hacer mi pro-

pio mundo en donde el hom-
bre pueda sobrevivir, En

donde el hombre pueda ser

libre y tener posibilida-

des, y hacer lo gque qguiera
como quiera,

ANTROBUS: ...Henry, hay que
intentarlo otra vez,

HENRY: Intentar qué? cVivir
aqui? ¢Hablarle decentemente
A todos los viejos del pue-
blo, como tl? :Quedarse pao-
rado como borrego en las es-
quinas hasta que el semaforo
se ponga en verde? Ser un
nifo buero v un buen borre-
go, como todas las pestilen-
tes ideas que sacas de tus
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libros? 0Oh, no. Yo voy ?Shau
-
cer wun mundo, Ya veras,

Resulta obvio que Henry no pertenace a este mundo;
al heého de que elija su soledad para lograr un cambio
necesario y trascendental lo convierte en un extrafio; un
ser que al distanciarse de los uniformes y los conformis-
tas, se sumerge en la soledad15 y en ella adgquiere concien
cia,

No obstante, no es el Gnico ser solitario, simplemen-
te su soledad es distinta., El resto del mundo, aunque ma-
sificado y uniforme, se encuentra igualmente apartado; es
un mundo de seres egoistas, incapaces, no sdlo de recono-
cerse a sl misnos, sino a su projime. Su conciencia ad-
quiere tal magnitud gue, como mencionamos en el capitulo
anterior, no sabe qué hay detras, ni que sostiene la mul-
tiplicidad de su propia imagen, Desconoce a sus samejan-
tes, todos son en un momento u otro ajenos entre SI; s0on
irreconciliables, se han olvidado unos dé otros:

HENRY: De qué se preoccupargn

alguna vez por mi /.../
Amigos /.../ cqué han hecho
por nosotros? /.../ Nos han

bloqueado el camino paso a
paso, Se han quedado cong
todo en sus manas /.../
0 » el » - .
Al lado de esta vision patetica del ofuscemiento so-
cial existe obtra forma de manifestar la terrible conFusidn

de lu cual padecen, El desconocimiento de sus semejantes

llego a tal grado que viven claramente un estado de para-
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noia continua; se encuentran a la expectativa, atentos a
quién vendré a atacarlos de un momento a otro., Asi se
ven tan desprotegidos que ansiosamente se procuran medios
de defensa tanto Fisicos como sicoldgicos. Recordemos
como Sabima y Maggie atrancan puertas y ventanas al oir
aproximarse al telegrafista o como impiden la entrada al
mismo George Antrobus, ya que lo confunden con un borra-
cho que ha llegado a asesinarlas en su propia cama.

Situaciones como ésta resultan divertidas, pero si
recordamos el caracter paraddjico del humor negro del Ab-
surdo, veremos que aqul sucede algo seme jante; se torna
risible unma situacion humana lamentable; las relaciones
paranoicas.’

Las caracteristicas de esta realidad -sefialadas an-

0

teriormente- no tlenen la posibilidad de transformarse,
Como un recurso inagotable se repiten infinitamente a lo
largo de la historia de la humanidad, Hemos mencionadao
va que la Familia Antrobus pertenece a tres eras distin-
tas; la de las glaciaciones, los tiempos de Noé y la &po-
ca moderna, Esta distribucidn periodica de espacios tan
grandes entre si no significa mas que la perennidad de la
humanidad. Tres veces estan @ punto de extinguirse -de

ahi que el titulo de la obra sea The Skim of Qur Teeth),

"galvarse por un pelo’- pero a Fin de cuentas la humanidad

sigue existicenda,
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De cualquier modo, podemos preguntarnos Loué senti-
do tiene canservar la vida, si apenas se vive y no cong-
tituye otra cosa que un vicio redondo que marea y que tor-
tura, una media vida, una necedad autémata, un andar a
tientas, desconcertado, vacfa, estereotipando una doloro-
sa caricatura?

Papajewski dice que "el sufrimiento es una marca e-
serncial de la existencia humana, acompana al hombre como
una negativa constante., Se inclina directamente en el
retrato de la muerte., La muerte aparece en casi todas

las obras de Wilder.”19

Creo que es mas acertado hablar de un retrato de la
muerte y no de la muerte misma, ya que como vemos, estos
seres -al contrario de morir- permanecen. Claro esta
que su permanencia es moribunda, constituye wun reflejo,
una repeticion ligeramente distorsionada de la muerts,
Un mundo establecido en el desanimo, en la apatia, en la
agonia.

Hemos mencionado ya, gue Maggie interrumpe las re-
flexiones de su esposo. Es una mujer extremadamente con-
Formista e inconsciente, "gcuando van a despertar?! dice
Hemry. Hemos indicado también que solamente se ocupan
de bumallidades sin sentido, que su pasado se les ha ax-
traviado, que su vida se ha escurrido sin que se dieran

cuenta, (Es esto uma vida plena? ¢No es absurdo querer
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/-
vivir la muerte y renunciar rotundamente a ella?

£Qué pueden ofrecerse a si mismos sino la angustia,
la desesperanza y la desidia? (Como después de tantos in-
temntos per sobrevivir la cosa sigue igual, qué puede ha-
cerse, hacia donde dirigirse?

En el tercer acto, gue empieza cuando la guerra ha
terminado y estan por reestablecerse, en un ambiente se-
flalado por la decadencia, por una existencia residual,
los Antrobus han sobrevivido y entre ellos emerge un dejo
de soledad total; George se incrusta en la depresion, en
la apatia:

ANTROBUS: No, siéntate td.
Estoy cansado, psro estoy
inquieto, ;Maggiel lo he
perdido, lo he perdido,

SRA. ANTROBUS: :Qué, George,
qué has perdido?

ANTROBUS: Lo mas importante
de todo: el deseo de empe-
zar de nuevo, de empezar g
construir,

SRA., ANTROBUS: Bueno, ya ven
dra. B
ANTROBUS: Lo he perdido. En
gste momento me siento como
toda esa gente gue esta bai-
lando alrededor del fuego
-s0lo un descanso. Sélo el
deseo de establecerme. Hmm
«v. Pero durante la guerta,
en medio de toda la sangre,
la mugre, el Frio, el calor
~todos los dias y las moches
tuve momzntos, Maggie, cuan-
do vi las cosas que se podi-
am hacer cuando terminara,
Cuando estas en la guerra
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pilensas an_una vida mejor;
cuando estas en paz, plen-
sas en una vida mas comoda,
Lo_hm perdido, Me a&anto
enfermo vy cansado.

Esta apatia declarada no es mas que el sintoma agu-
do de la mortalidad cotidiana, de todos., 0Oe aquellos cu-
ya interrelacion es nebulosa y frustrada, cuyos actos no
consuman nada, cuyas protestas son devoradas por el temor
y la inseguridad, por lo que prefieren mantenerse en el
silencio y la ceguera, y en ellos dar cientos de vusltas
hasta perder la cabe:za,

Fs evidente que ante todo se apoyan en falsas ilusio-
nes, ya que después de que durante el transcurso de la o-
bra, se ha llegado a un desplome, a un decaimiento, al
daesfallecimiento, George recurre nuevamente al pensamien-
to que ha trazado la ruta de la humanidad, para volver a
reestablecerse y reestablecer el mundo.

Resulta alarmante y no confortable la recuperacion
de sus esperanzas., Es casi repudiable gl deseo de reco-
menzar, No significa otra cosa que el retorno a8 su situa-
cidn inicial; de nuevo a una vida mediocre y banal, de
nuevo al Fastidio y a uma gue otra exclamacion de deses-
peracion, de muevo al peligro v a la salvacidn; de muevo
la historia desde hace 5000 o 600 000 afos y sternamente

gl tedioso sonambulismo del sordido vicio de vivir en el

conformismo v aferrarse a una vida obstruida; a un "sin
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nicamente padecen,

Thornton Wilder asegura que "el teatro se dirige a
la mente mortificada, aquélla an perpetua adolescencia,
Por lo tanto, 21 mejor teatro es el teatro de la mortifi-
cacidn, <!

. -~ P X r'd
Quiza esta podrila ser la clave para comprender por

. . A
qué The Skin,,, presenta una complicacion tras otra, Pa-

receria, y ahora podriamos afirmar, como si existisré un
afan pernicioso de erredo y confusion, cuya Unica salida
diera a un nuevo laberinto o a un espejo gigante gue re-
botara lu que aparentemente habla quedado atras, lo que

se habla detenido.

No sdlo los Antrobus se encuentran sometidos a tal
condena, no solo =llos se asfixian, Veremos como esta
imagotable repetitividad rebasa los limites de su exis-
tencia, para convertirse en una experiencia viva que el
aspectador sufra personalmente, Esta obra, de acuerdo
con lo que el Absurdo reprocha, - va mas alla da la teoria,
o incluso la anula, para concentrarse en la vivencia au-
téntica. No Omicamente los Antrobus participan de una
existencia cadtica, sino que el espectador esta Intima-
mente involucrade con este desorden, con la termacidad de
un circulo "indesbaratable", cuyo trazo no tiene ni direc-

cion, ni sentido.
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4,2 El marco referencial de la pesadilla

Haberman dice: "/Wilder nos ofrece/ una atmosfera

¢ . . : . nee
onirica vy una realidad orgamizada arbitrariamenta,
A esta conceptualizacidn corresponde la combinacidn de
rECUrsos que nos denuestran una doble realidad caoticaj;
la que pertencece a los Antrobus y la que sorpresivamente
toma por asalto al espectador, quien queda confinado a
la experiencia viva de lo absurdo, lo incoherents, lo in-
justificado,

El primer elemento del que parte Wilder para confor-
mar esta arbltrariedad consiste en la anulacion de toda
hilaciom que implique el orden existente entre principio,
medio y Final. "Ninguna accion fForma parte de una continui

. - . - 23
dad, sino de un gran final y un comienzo repetitivo."

A grandes rasgos podemos observar gue los tres actos

que integran The Skin of Our Teeth son independientes en-

tre si., El Unico nexo comln es gue, en cada uno de los
tres, las situacionos se encusntran en un estado de emer-
gencia, al cual después sobreviene la normalidad para co-
menzar de nuevo la misma historia, Es declr, que las co-
sas han sucedido tal como si no hubieran sucedido; taoda
accion se desvanece dentro del orden anarquico en que los
motivos y los resultados son inexistentes.

A esta misma desorientacion se debe gue tampoco los

7 - 3 (3
tres actos mantengan un vincwlo logico entre s1,  La re-
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lacidén entre causa y consecusncia ha cedido su lugar, en
cambio, @ la repetitividad exacerbada, al vicio total; y
dentro de esta repetitividad prolongada y necia, las si-
tuaciones se reducen @ un solo aspecto; la perennidad de
una vida indtil,

Inmediatamente, al hacer un reconocimiento temporal,
notaremos que en un principio la obra se sostiene an un
tiempo Fantasma; asi como Vladimir y Estragon estan con-
denados a la permanencia, los Antrobus mo tienen devenir,
Ciclicamente wvuelven a lo mismo y asi carecen tanto de
una antearioridad como de una posteridad, Estan conside-
rados, pues, dentro de un margen atemporal.,

Revisemos los tres actos por separado, En el prime-
ro la "accidn" se inicia en los momentos de su culmina-
cidn, de su maxima tensidn, de su climax, los Antrobus
se encuentran en el momento mismo de su extincion y la
lucha por combatirla. A este momento se le han suprimi-
do tanto los antecedentes come gl desenlace,

El segundo acto, como si no hubiera existido el an-
terior, surge a partir de un periocdo vacacional de la fa-
milia Antrobus, el cual se ve amenazado por una toﬁmehta,
cuyas dimensiomnes alcanzan las del diluvio biblico, los
Antrobus se encuentran nuevamente ante el peligro de la
extincion, unos momentos antes de la misma y sin gue esta

situacion llegue aculminar,
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El tercer acto, a su vez, ocurre independientemante
de los otros dos, A éste corresponde el desenlace de una
guerra que estuvo a punto de destruir a la humanidad en-
tera, la cual, sin embargo, los Antrobus pudieron supe-
rar. Los antecedentes del desenlace permanecen ignora-
dos y asl, este Ultimo acto gueda, similarmente, a los
otros dos, mutilado. Cada acto corresponde a un momento
exclusivo, cuya temporalidad se reduce a la especificidad
de una situacion concreta, y no al desarrcollo de un argu-
manto légico y justificado. ¢No coincidiria esto con la
idea de "un conflicto sin motive, sin intriga, el chogue
mismo'" al cual se referia Ionesco al hablar de la accidn
phototipica?a4

El resultado directo de uma carencia de justifica-
ciones, vy porveso mismo de repercusiomes posibles, consis-
te en una neutralidad tal, que acaba por carrarses en si
misma., Es decir, que las cosas no van ni viemnen, sino
que acaban como se inician, El principic resulta ser i-
déntica al final, puesto que no hay movimiento, nMo exis-
te el tiempo, no existen las circunstancias. El Absurdo
nos confronta a esta perplejidad; 21 teatro sin acciodn,

un teatro de situaciones esteriles,

Mientras que 2] segundo acto de The Skin... ocurre
an Atlantic City, el primero y el tercero suceden en

-~ 3 . ]
Excelsior, en casa de los Antrobus -participantes de los
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tres actos. Esto es, que gl Ultimo acto se empalma con
el primero, y, sin gue hubliera habido una relacion entre
los tres, la obra termina, no solo localizandose en el
. » . . . » ” »
mismo lugar de su inicio, sino que de ldentica manera:
SABINA: Oh, oh, oh, Las seis
L
ern punto vy el patron toda-
via no llega. Pidanle o
Dios que no le haya sucedi-
o nada serég al cruzar el
f
rio Hudson,
s . ¢ . .
La accion sntonces se cierra en sl misma; es circu-
1 . . - (3 3
lar, no ofrece ninguna expectativa, ningun rumbo; invita,
por el contrario, a la Fastidiosa repeticidn de lo mismo:
SABINA: Tenemos que continuar
por siglos y siglos todavia.
El final de est»sobra no gs-
-~ R -
ta escrito aun,
# . . .

Ademas del primer proceso de repeticion y de la anu-
lacion de la secuencia logica, tenemos un segundo recurso,
muy particular de la obra, que contribuye a la arbitrarie-
dad de su organizacion, tanto como a8 la proyeccion de sus
temas en la estructura, Es decir, el proceso de la pro-
“yeccion triple,

Kuner dice que Wilder demuestra "su impaciencia ante
los aspectos confimantes del realismo y su necesidad de

. . . 27
moverse libremente en &l tiempo y en e] espacio, !

Por lo tanto, los acontecimientos corresponden tan-

.
~to a un pasado remoto como a pasados mas cercanos, o al

momento presente, el que a su vez sucede en el plano Fic-
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ticio de la representacion y en el plano real de los ac-
tores, quae par demas no deja de ser ficticio como veremos
degpués., Lo triplicidad consiste en que la "accion' ocu-
rre simultanesmente en tres niveles; el real, el ficticio
y, dentro del (ltimo, la doble temporalidad del pasado vy

el presente, Esto se debe a que Wilder explota los recur-
sos de la yuxtaposicion y la ruptura.

En primer lugar, la obra estd sometida a una serie
de anacronismos, a causa de los cuales los hechos no pus-
den verse consumados, sino explayados en un presente per-
petuo.

Por ejenplo:

ANUNCIADOR: Dentro de los ob-
jetos hallados s8] dia de
hoy habla un anillo de bo-
das con la inscripcion: Pa-
ra Eva de Adan. Genesls II:
18, El snillo se davolve-
ra al duefo o duehos si sus .
credenciales estan vigentes,

Es altamente evidente la imcoharencia temporal de
este parlamento; um motivo biblico se empalma sin mayor
problema dentro de una cultura burocratica, De tal modo,
no debe extranarnos que una helada estival sea el peligro
ante el cual han de sobrevivir lus Antrobus, y junto con
ellos, la humanidad:

SABINA: Estamos a mediados
de agosto, y es el dia mas
T ~ .
Frio del afic, Simplemente,

esta helando, Losagerros se
estan congelando,
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Sa entiende qus por la magnlitud de la helada, asi
como por la participacidn de un mamut y un dinosaurio,
este primer acto corresponde a la era glacial, en la cual
indistintamente existen numerosos ejemplares de culturas
posteriores, yuxtapuestas en una sola fecha: la aparicidon
de Moises, de Homero, la invencién del alFabeto,'de la
rueda, la silla, la moda, el maguillaje facial, la urba-
nizacion y la Iglesia Metodista, entre otros,

Esto no es mas que la concrecion de una anarquia exis
tencial; asi como esta serie de elementos se encuentran
indistintamente reunidos, asi el hombre esté incapacita-
do para discernir el orden de su propia vida. Sus para-
metros se encuentran igualmente distorsionados y enreda-
dos. La incertidumbre qgue emarna del uso del anacronismo
es paralela a la incertidumbre cotidiana de los Antrobus,
que no saben qué ha sido de su vida, ni cuando se les ha
escapada, Su vida se encuentra perpetuada en un presen-
te sin cauce, en un pasado remoto, ignorado y repetido
hasta la aburricidon, en una inanidad inmovil, dispersa vy
oscura, en el amontonamiento de una historia empolvada,

Wilder dice "otro aspecto que esta ante nosotros,
es la aceptacidn de los tiempos de conflicto como la ex-
presion externa de la imcoherencia de la vida interior

del hombhe.”BO

No es, pues, una casualidad que los Antrobus se an-
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cuentren en un conflicto eterno, al estar siempre a punto
de perecer, y que la naturaleza de su condicion este sefia-
lada por una Falta de correspondencia habitual entre sus
elementos., Es posible que bajo estas circunstancias ocu-
rra un diluvie en la era atomica, tal como sucede en el
segundo acto, ;No es esto un claro ejemplo de atempora-
lidad?

El anacronismo es otra manifestacion de la carencia
de un orden lineal; mo hay justificaciones logicas dentro
del desenvolvimiento de la obra; las situaciones ocurren
tan arhbitrariamente como para destruir el sentido total
de éu historia y asl las causas y las consecuencias se
empalman entre s{ y se borran, . (Qué ha dado lugar a que?
Lpor qué? No hay motivos, simplements las cosas han suce-
dido y no conducen a nada,

'Si los acontecimientos surgen sin orden ni precision,
el lugar en donde ocurren tampoco puede guedar fFijo., El
espacio se vuelve igualmente volatil e inaprehensible,

.Es posible definir donde ocurre Waiting fFor Godot, o

~ =y
Le Maltre, o Comedie, o The Basement o Les Paravents?

Si llegamos a creer que los Antraobus viven en 216
Cedar St., Excélsior, New Jersey, sabremos que estamos
parcialmente equivocados, ya que si habitan dicho domiei-
lio; sin embargo, al participar en eventos ocurridos en

otros periodos, es imposible gue se hayan mantenido res-
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tringidos a un mismo sitlo. Habitan, pues, un espacio
Fantasma, No debe extrafarnos,entonces, que los muros y
las puertas de la casa se levanten por si mismos, que se
trasladen de un lugar a otro y luego vuelvan a acomodar
la casa, para regresar al principio y asl comsumar sl
ciclo,

Corrigan dice que "Wilder inmaterializa tanto el
sentido dramatico del lugar y el tiempo, -no hay donde
ni cuando- que los Antrobus viven "por un pelo."ar1

Si recordamos cuidadosamente las obras del Absurdo,
podemos precisar, que sin lugar a dudas y en la medida
en que sus conflictos no tiemen sustento ni direccion,
la dimensidn espacio-temporal dramatica desaparece, para
gque su lugar lo tome la dimensidon espacio-temporal de la
experiencia, Es decir que las cosas ocurren solo frente
al espectador y durante el tiempo de la representacion;
no hay mayores posibilidades de ubicacion.

La complejidad de The Skin of Our Teeth quiza nos

conduciria a lo mismo., Primero cabe ratificar: si sus

situsciones se encuentran fuera de un orden propio, desu-

o

se ha anulado toda precilsion

b

bicadas, desorientadas; s
espacio-temporal, entonces ¢la representacion es el Gni-
co orden existente? ;Esta considerada de antemano, de tal
modo que la obra esté condicionada por ella? :;De qué ma-

nera funciona el tiempo de la representacidn; le corres-
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ponde un espacio propio?

Para responder estas interrogantes, es necesario to-
mar en cuenta el manejo de la ruptura. Se hablara de la
interrupcion de las situaciones, cuyo efecto consiste en
la traslacidn de la realidad escénica a la realidad coti-
diana de los actores y el plblico, La ruptura o interrup-
cién es un recurso altamente explotado, aunque s0lo hasta
el tercer acto llega a dominar, en Fforma mas evidente,

Frecuentemente, nos vemos obligados a participar
tanto de uma inercia, como de wuna fugaclidad. S1 nos re-
Ferimos a la repetitividad, ya estudiada, podemos agregar
dos puntos que nos serviran de nexo para el asunto de las
interrupciones. Al mismo tiempo en que los afios pasan
como si no transcurrieran -los Antrobus celebran su 5000
aniversario de bodas en la era de las glaciaciones asi
como en los tiempos de Noé; es decir, a la vez que se Nos
presenta un tiempo imerte, éste mismo es definitivamente
fugaz., Existe uma proximidad tan intima entre una era y
otra, puesto que el nimero de afios no varia, que el tiem-
po se esfuma; desaparece a la vez gue se paraliza,

Asi sucede también respecto a las interrupciones;
por un lado se inmoviliza el devenir dramatico y por otro
lado esto ocurre repentinamente, de tal modo que la misma
esterilizacion -el detemimiento- es violemta, brusca, ve-

loz; son la inercia vy la fugae conjuntas,
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El propdsito de éstas consiste en el abandono del pla
no Ficticio para aproximarse tanto a la realidad personal
de los actores como a la realidad del plblico presenta,
Sim embargo, su diferenciacion -entre lo real y lo ficti-
cio- no puede ser total, porque a pesar de la radicalidad
del cambio y a costa de ésta, las traslaclones quedan so-
metidas a ;a arbitrariedad general del marco referencial
de la obra, caracterizado por una légica onirica y febril,
Asi pues, la incoherencia continGa impregnando toda rea-
lidad,

Durante el tercer acto, siete actores se enferman y
hay que detemner la obra. Nadie sabe bien por qué se han
enfFermado, ni en qué estado se encuentran.

SABINA: En este momento estan

agonizando en @l Hospital
Bellevue,

ANTROBUS: Afortunadamentse nos
acaban de informar que pron-
to se Pecuperarén.

SABINA: Fue el "pie!" de meren-
gue de limon,

ACTORES: Fue al pescado, los
tomates 5Elatados [/ L
pescado,
Si esta interrupcion se ha dado para tener al plObli-
co . informado, su resultado es precisamente lo contrario,
Quiza lo confunda mas; antes hMo se hubiera immiscuido en

egste asunto,

Despues de que se solventa este problema, la situa-
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cidén circula de tal modo que se empieza tres veces de
nuevo, para que se logre Unicamente llegar a un final in-
cierto, ya que como dice Sabina, la obra no tiene final,
Las demas rupturas son igualmente confusas, quiza
no tanto por su contenido, como por el modo en que ocu-
rren. Es decir, que en plena actuacion, Sabima se rebela
en comtra de la obra, o la adivina se dirige al plblico
inesperadamente, o ha ocurrido un accidente en la vida

real 0 los actores han empalmado al personaje consigo
3 P

mismos a tal grado que es necesario detener el curso de

la obra,en seco, Veamos un ejemplo de cada uno:

1, SABINA: Bueno ,.,. este ,,,
este es un hermosc hogar
amaricano ... Yy ... Bste
... todos estan muy con-
tentos .. Yy .0 ste ..,

No puedo inventar ni una
palabra para esta obra y
me da mucho gusto., 0Odio

esta tha y todo lo que

dice,

2, Mientras Sabina y la adi-
vina conversan entre si, ésta
se dirige hacia el plblico y
dice:

Nadie escucha ;kesck! Veo
un rostro entre ustedes,
No lo mortificaré sefalan-
dolo, pero, agaucha, pue -
de ser usted,

3, HENRY: Es cierto, Lo sisn-
to, No sé gqué me sucede.
No tengo nada en contra
de el personalmente, Lo
respeto mucho /,../ lo
admiro., Pero algo me suy-
cede, Es como si otra

; ; . «
vez tuviera quinco aﬁom.au
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Estas interrupciones son sorpresivas y rapentinas,
sin motivacion aparente -salvo en el tercer caso,

Supuastanente, la historia se detieme para dar lu-
gar @ lo espontanec y a la improvisacion, términos bajo
los cuales se auspicia la relacidon espacio-temporal de
la experiencia presente, es decir, de lo que esta ocurrien
do en el momento mas inmediato, fFuera de la obra misma y
s6lo mientras el espectador esta ahi en la butaca; el es-
pécio correspondiente ya no es Exceélsior, ni Atlantic -
City, sino el mismo teatro, y ya mo importa si estan o
ro en la era de las glaclaciones; estan ahi,an el momento
de la representacion,

De una fForma u otra existe uma aproximacidon a la rea-
lidad del espectador; sin embargo, al mencionar por prime-
ra vez la existencia de un plano ficticio y otro real, se
sefiald que el real no deja de ser ficticio, La razoén es
muy simple; en primer lugar, cada vez gque los actores se
rebelan como tales y no como personajes, su diferesncia-
cidn no llega a colmarse, ya que se prolonga de tal modo
la vivencia de una en la otra, gue no es posible hacer
un trazo tajante que los oponga.

En segundo lugar, la arbltrariedad con que suceden
los cambios, como ya dijimos, impregna la atmosfera de
la supuesta realidad del esgpectador con el desorden de

de la realidad de los infinitos Antrobus. Igualmente,
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no hay uma Firme oposicidn,

Y en tercer lugar —quizé el mas contundente- toda
improvisacidn, toda invitacidon a la espontaneidad, a la
participacién‘total del espectador, a la traslacion de la
obra, a los espacios y el tiempo del espectador, Forman par-
te de wn convencionalismo impuesfo por el autor, como ele-
mentos adicionales a la obra, Es decir gque la ruptura en-
tre la Ficcidon y lo real -o sea, las circunstancias de los
Antrobus vy las de los espectadores, respectivamente- es i-
gualmente ilusoria; sl espectador esta involucrado dentro
de la realidad de la obra; su héalidad Forma parte de la
representacion y no permanece al margen de ella., Se en-
cuentra invitado a hacer el papel de espectador; es un
personaje mas. Queda confinado, como se sefald en un prin
cipio, a la experiencia viva de lo absurdo, lo incoheren-
te, lo imjustificado. Siendo un personaje mas, no pue-
de dejar de participar de la cadtica realidad de los
Antrobus, motivo por el que Roger Rosenblatt afirma que
"ésta es uma obra que trata de un prlico que ve una o-
bra acerca de la Sebrevivencia.”BS

Por otro lado, Burbank Rex considera que '"el teatro
es una Ficcion y exige una multiplicacion de ficciones,
A traves de ella y no a través del realismo cotidiano se
llega a la verdad.”ﬂh

Wilder estds inconForme ante los confinamientos del
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ticidad posible, ante su superficialidad y ante su confor-
mismo, Wilder protesta en contra de la ldgica cotidiana
y opta por un estilo incoherente cuyas justificaciones
se encuentiren en la interioridad de los instintos y la
imaginacidn, en el inconsciente; asi pretende entender
una vida gque de otra forma no se entiende.

JHemos llegado con todo esto a ubicar la realidad

de The Skin of Our Teeth? Es posible hallar, ahora, las

coordenadas de apoyo? ;Es atemporal, o no? ;Qué espacio
la domina? . .Se ha conseguido con esto, justificaciones
que la sostengan? Su accion, ;como podria definirse?

A la serie de interrupciones externas -que van de
la obra hacia afuera- puede agregarsele otra de interrup-
clones internas; ambas provocan lo mismo -un conflicto
entre las fFuerzas de expulsidn y las Fuerzas de retencidn,.
Ocurre y no ocurre la accidn; se intenta empezar la obra
dos veces en el primer acto y tres vcces en el tercero;
luego, los diadlogos nunca concluyen, y asl, como en el
segundo se pasa de la convencion al pleito y de la playa
ml concurso de belleza, tods accion y todo parlamento se
extravin en la incomexidn vy la irresoluciodn,

LPRxhiamos entonces decir que no tiene accion, ni
tiempo, mi lugar; que su conflicto carece de intriga,

.
aue tocdo pertencce a un clircuwlo totalmente cerrado, que
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gs un anti-drana anticipatorio de lonesco?

Por un lado, Wilder gquiso romper con las barreras
del realismo cotidiano, por lo que destituyo de esta o-
bra toda logica aristotélica, y, por otro, al apoyarse

”~ I3 . . . » . " ]
en la logica arbitraria de la imaginacion, se dio cuenta
- . P
de que "la pesadilla representa la desintegracion moral
: 38
y emocional del hombre,

Tenamos, pues, ante nosotreos, un mundo perdido en
la incoherencia, enla inconciencia, un mundo =in volun-
tad, ni propOsito; un acontecer inerte, Un circulo vicio-
S0 sin ninguna posibilidad de cambio, sin ninguna conti-

nuidad sensata, condenadeos a la contradiccidnm, al desorden,

@ la carencia de motivos y a la desesperanza,.
4.3 El codigo de las desavenencias

No =ze concluye, no existe el final; el conflicto con-

3 - . . . » - [
tinua y como un pulpo, se extiende sin discriminacion,

Como se sefald en un principio, se ha estado siguien-
do wna ruta trazada por la contradiccion, HAesscscto a The

Skin of Our Teeth, han sobresalido, en primer lugar, la

preservacicon de una vida @ costa de ni siquiera vivir
plemamente, y, en segundo lugar, una oposicidn entre las
Fuerzas de la accion y de la imaccion, dentro de un mur-
do cjue e cesdibuja a medida gue s quiere locslizar.

Predonina la negacion en la misma afirmacion; estd impl]-
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cito el contrario del si gue lo sujeta. No hay solucion,
no hay acuerdo; existe, en su lugar, el conflicto, lo in-
concluso, la contradiccion,

lLa organizacion verbal de la obra consolida la natu-
raleza de una existencia caracterizada por lo dicho ante-

riormente, The Skin of Qur Teeth esta determinada por un

dialoge incoherente, proximo a la desavenencia gue de una
Forma u otra nos remite al concepto del antilenguaje.

En tanto que en este caso el dialogo, la conversa-
ciom, el medio de comunicacidn o la interlocucidn de los
seres se desmembra en diversas lineas que chocan entre
si, sin encontrarse, podemos referirnos entonces a una
no-comunicacidn, a un sistema de codigos improbables e
indiscernibles,

Varios criticos afirman que la devaluacidn en el sig-
mifFicade del lenguaje, en las obras del Absurdo, se debe
a que, en vista de que el hombre ha perdido la fe en si
mismo, no puede valorar ya ni su moral, ni sus herramien-

tas de pensamiento y comunicacion, (Cual es el motivo

ahora, para que en The Skin of Our Teeth los parlamentos

estén determinados por la irregularidad y la inconexidn?
LA qué se debe que no solo el didlogo sinoc el propio

pensamicento esté sometido a camblos violentos y arbitre-

rios tal como se ha ordenado la realidad de los Antrobus?

¢Significa esto que el lenguaje se encuesntra devaluado;
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a qud tipo de deseorientacidn puede adjudicarsele?

Veamos un primer ejemplo, Al principio de la obra,
cuando Sablima empleza a imtroducirla,‘su monélogo se re-
Fiere a osuntos enteramente distintos, sin que exista en-
tre ellos ninguna tranmsicion, Le es muy sencillo cambiar
de tema sin previo aviso:

A la mitad de la vida, nos
encontramos a la mitad de la
muerte. Nunca fue dicha una
palabra mas cierta.

Por supuesto que el Sr, Antrobus
es una fFinlisima persona, un ex-
celente padre y marido, un pi-
lar de la iglesia y lleva en

el alma 585 intereses de la hu
manidad,

Oel mismo modo en que existe una evidente distraccion
interna, Antrobus, presidente de los Humanos, su maximo
representante, abusa de la misma, durante su discurso en
la Convencidon:

Ayer, durante nusstro servicio
commemorativo honramos a todos
nuestros amigos y parientes
gque ya no estan con nosotros
por cuestion de las heladas,
los terremotos, las plagas

Y vvv YV . [tose]) diferan-
cias de opinion. Asl coma
nuestro obispo tan atinadamen-

te dijo ... uh .. tan atinada-
mente dijo ... Creo gue puedo
decir, creo gue pusdo profeti-
zar con tQFal vee Wb L., con
total ...

Al principio Antrobus rubita por nmotivos de mortifi-

. - . . .
cacion, tal como lo indica la tos; sin embargo, mas ade-
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lante sufre una especie de amneslia repantina gque no tiae-
ne otro resultado mas que mutilar su pensamientc y dsjar-
lo en la indefinicion,

Maggie, por supuesto, cuyo papel consiste en la con-
formidad ante todo, en la supresidn de las reflexiones,
en la inconciencia y en una vida automata, no se puede
permitir a si misma un pensamiento completa. O modo que,
si casualmente trata de explicarle a Sabina, en el tercer
acto, que no tiene sentido lamentarse de las desgracias
y que, al contrario, debe uno seguir adelante, su discur-
so Mo llega a culminar, sino gue asi como lo caombina con
recuerdos de antafio y Ordenes domésticas, simultaneamen-
te, la conclusidn de su moraleja consiste en ir a desper-
tar a su hijo, guien se habla quedado dormido en un sillon
de la sala,

Durante el tercer acto, las horas de la noche, ra-
praesentadas por y representantes de grandes fildsaofos de

la cultura occidental -al personalizarse- pronuncian tam-

Y

hien sus parlamentos, gue, similarmente a los anteriorss,
sufren de la mutilacion, la discontinuidad y el sin-senti-
do, se extravian y carecen de todo proposito.

Asi, Spinoza a quisn corresponden las 9:00 P.M,, di-

ce:

Después de que la experien-
cia me ha demostrado que las
ocurrencias comunes de la vi-
de cotagiana son vanas y fu-
tiles-
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Platdén, las 10:00 P.M., dice:

Dime, entonces, oh, Critias
;como elegira el hombre al
gobEPnaZEE que lo gobierna?
El aToNEPRN

Sus discursos se sncuentran, como vemos, desprovis-
tos de lbgica, de objetivo; su Funcion es en si in(til,
puesto que no llegan a satisfacer ninguna intencidn; :qué
sentido tiene expresarse a medias? Quiza estédn Intimamen-
te relaciomados con la mediocridad de la existencia; con
la anarquia moral y con la desubicacion Fisica y mental
de esta tipica familia, ?

Coincidia, en cierta Forma, que al igual que él hom~-
bre del Absurdo no le es legado ver, sino andar a tientas,
la familia Antrobus, tal como lo indica Sabina, forma par-
te de wuna humanidad de paja, sin interioridaed alguna.
Probablemente la desorientacion de sus discursos expresa
vivamente su desquiciamiento interno; su estado fugaz de
seres torpes e inconscientes que creen vivir sin que por
@llo vivan; creen pensar sin conformar pensamiento algu-
no, creen dominar un codigo fragmentado, discordante, de-
teriorado,

Quiza mo sea muy numerosa la lista de los pensamien-
tos truncados, No obstante, ha sido mnecesario referirnos
a ellos, pussto que convienen la expresion primarlia de un
conflicta moyor, dodo en T combinacion de los parlamen-

tos, Ahora si, el didlogo cae en un irreparable desmem-
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Papajewski asegura que los personajes de Wilder no

hablan en voz altas para conversar, sino para escucharse

a si mismos, ya que se ha perdido la costumbre de hacer-

lo entre unos y otros; el lengusje, como sl silencio,

ha desaparecido frente al hombre como medio de conversa-

cién.”qa

Por lo tanto, el orden de sus parlamentos conéista
en un crucigrama miltiple irresuelto; se conFunden entre
si los sujetos de la "conversacion', el mensaje sajdiri—
ge a quien no se hablia tomado en cusnta Yy, por supéesto,
la respuesta resulta ajena. Es decir, el dialogo es un
motivo mas para el desajuste social de los individuos,
que, como las plezas de algln juego, saltan indistinta-
mente, Fuera de lugar.

Veamaos el siguiente ejemplo;

TELEGRAFISTA: Gracias, Sra,
Antrobus, Sra. Antrobus,
cpuedo pedirle algo mas?
Tengo dos hijos, si el frio
empeora ;qué debo hacer?

SABINA: Crez=o gquae todos mori-
remos, gs0 es lo que creo,
Un frio como éste en agos-
to, es justamente el fin
del mundo,

SRA. ANTROBUS: No s&, Después
de todo ;qué puede hacer
wno? Trata de cubrirte lo’
mas que puedas y no de jes
gue tu mujer y tus nifos
noten gue estas preoccupado,

[
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El zig-zag de la conversacidon no tiene otra Funcidn
que la de incrementar la perplejidad y el desconcierto,
Responde agquel a quien no se Ha dirigido, y luego, el in-
dicado interviene gratultamerte, Existe obviamente una
atemporalidad también, ya que el orden de los parlamen-
tos no permite una participacion ldégica, sino una inter-
vencion esporadica a destiempo.46 De este modo, la con-
versacion pierde rumbo y sus piezas quedan al aire; sepa-
radas. Se anula asi la posibilidad de comunicacion. Sur-
ge en cambio, una desviacidn miltiple que no permite ver
mas que superficialmente la repeticion de uma proximidad
ausente y anoaorada.

Aparentemente, no es un ejemplo que indique la gra-
vedad del problema, ya gue ésta radica en la Frecuencia
con que se reproduce la misma situacion, Existe tal de-
savenencia en el cédigo, que no hay diferencia entre lo
Falso y lo verdadero, bien puede decirse lo que sea y de
cualquier forma, no se entiende nada. (Qué relacidn po-
sible existe entre esta devaluacion y el dialogo de des-
pardicios que el Absurdo manifiesta por medio del cliché,
gl morosilabo y el tartemudeo? (En qué medida contribuyen
unos y otros a expresar el sentido actual del lenguaje?
cA qué equivale la mutilacidn de los mondlogos y el zig-
zagueo del didlogo? (Coincide la técnica de Wilder con

la explotacion dal antilenguaje gque se desarrollaria diez
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afios después?

For lo pronto podemos recurrir a una respuesta; a
grandes rasgos, el conflicto verbal refleja el patetismo,
la miseria de la condicidn humana,

Tan insignificante es la conversacidn entre los hom-
bres, que, buscando sustituciones, pretenden comunicarse

con los animales:

SAA, ANTROBUS: (Pensativa a
los animales.) ¢Se acuerdan
de haber oido hablar de un
frio como éste en agosto?
(Los animales sacudan la
cabeza)  De sus abuelas o
de alguien? (Sacuden gu ca-
beza) :(Qué sugieren?

Por lo tanto, resulta muy l0gico, ahora si, que la
Convencidon Anual de los mamiferos, se lleve a cabo entre
humanos, "alas, aletas y comchas.”48

Existen diversos aspectos de las desavenencias del
lenguaje, Hemos revisado ya, las corregpondientes a la
mutilacidn del pensamiento y al desorden en la conversa-
cion, que terminan por crear un pantano verbal en donde
se ahogan creyendo estar fFluyendo. Sin e%bargo, no Nnos

hemos referido a otras fases mas, gue igualmente actuan

de manera directa sobre el cumulo de contradicciones.

Veamos, en primer lugar, el desacuerdo personal en-
tre los seres. Ademas de gue su propla conversacilon se
ha ido a la derliva, puesto que no tiene rumbo; los suje-

tos se encuentran tenazmente separados, oponiéhdose, indepen
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disntemente de su discordancia verbal. No comparten en-

tre sl actitudes saemejantes, sino que, por el contrario,

existe entre cllos una ruptura total, Asi como los hijos
desobedecen continuamnente & sus padres, Sabina reniega de
sus patrones;  Maggle y Antrobus, como pareja, tienen e-

normes dificultades para entenderse; Henry esta contra el
mundo entero. Tampoco coinciden -como actores- cuando se
refieren a la enfermedad de sus colegas; Sabina ~de igual
modo- desmiente a Henry cuando éste habla de si mismo,

No hay manera de llegar a un acuerdo; el desorden es tan-
to Formal como sustancial; la oposicion redunda infinita-
mente, La conversacidn se convierte en un arma punzante;
mas alld de las heridas, no produce nada:

SABINA: Dile que la cohversa-
cidn sdlo desggozaria sus
sentimientos,

En segundo lugar, se emplea un lenguaje descodifica-
do, no porque sea interpretado o asimilado, sino porgue
simplemente esta en Friceidn consigo mismo; el cédigo es-~-

- 5 . L
ta desecho de antemanao, La pronuncliacion de los voca-
blos signiFica la desintegracion de la idea misma; esto
sugiere que también existe uma gran desavenencia entre
lo que se dice y lo que se quiere decir; hay una ruptura
entre el proposito y la expresion del mismo.  Casi podri -
amos decir que sus parlanentos carecen de proposito, por

. . . . [d
lo tonmto, pierden significado y es asl como se descodiFi-
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Sabina repite mas de cuatro veces el sigulente par-

lamento:

Sra, Antrobus, me gustar{a
entregarle mi reporte quince-
nal, Umna muchascha como yo,
puede resolver su situacion
en una casa donde sean lo su-
ficientemente ricos como para
tener Fusgo en cada cuarto,
Sra, Antrobus, y una muchacha
no tiene por qué cargar con
la responsabilidad d%1toda una
casa en gus hombros,

Sin embargo, :gue sentido tiene si acaba por estar en

si nisma
desacusrdo con o .

sin saber bien cual es su varda-

”, . 4 . .
dero proposito? Su respuesta esta a continuacion:

Respecto al contexto,

Sra., Antrobus, quiero retirar
lo dicho acerca de mi reporte,
Sra, Antrobus, no quiero dejar
una casa a la que llegan tele-
gramas tan imnteresantes y me
siento arrepentida de todo

gue he dicho. Sinceramente,

la contradiccidon radica menos

en un conflicto intermc qgue en la expresion absurda de

aquello gue no definen v cuya importancia es tan Fragil

como &l amor por

log helados

y los boletos para el cine,

les ha sido negado conclentizar su gravedad existen-

. - . -~ 3
cial y, a costa de su igmnorancia, esta se incrementa; ca-

da vez insisten,

sin quererlo, en su propla deshunaniza-

cion y an una vida sin sentido,

El hombre sin propositos no es humano, dqué sentido
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tiene uma vida asi? (Es posible pensar gue existe alguna
meta recondita si no hay conciencia ni conviccion? ;Que
signiFica una convicecion para el maximo representante de
los humanos, Antrobus?
Como he dicho a los reporte-
ros del Atlantic City Herald,
no Miego que pocos meses an-
tes de mi macimiento, yo du-
de entre ... Bste ,,., 8ntre
las plumas y la respiracion
branquial ... pero durante
el ultimo millon de afos, he
y . r . s
sido vivipagg, peludo y dia-
Fragmatico,

Evidentemente, esto es una broma; George ha seleccio-
nacdo un aspecto determinado por la propla naturalesza, pa-
ra querer dar a entender gue ha csido el resultado de un
acto de libertad, de la voluntad de elegir y de la pro-
funda capacidad de conviceidn., . No obstante, podemos pre-
guntar eternamente ;que prefirio, de gue habla?

Es imposible que seres sin voluntad, ni conciencia,
seres que hablan tan solo porque les es permitido articu-
lar vocablos, adjudiquen un significado a su lenguaje,
una significacidn que mi su propia vida tiene,

Por 1o tanto, es igualmente cierto que Antrobus es

. . - .
un santo y un gusane para su nujer, o lgualmente wtil
que las horas personificadas pronuncien discursos para
no aleccionar a nadie; el lenguaje les ayuda simplamente
g recaer en la rutina y satisfacerse en la intrascenden-

cia,
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Hewitt dice: "/.../ Todo es aln nuavo, repentino y
jocasamente incongruente /,.../ lleno de indecentes farfu-
lladas que, adends de ser hilarantes en sl mismas, actdan
como un camentario tetra-dimensional de lo ilégico de las
experiencias del hombhe."54

Ha quedado establecido que la hilaridad es pafte de
las tragedias del Absurdo; que el patetismo alcanza tales
grados de locura, gue la risa y el horror son una sola
manifestacion, Ionesco dice que se debs ser grosero, que
el impacto debe ser brutal,  Podriamos hacer coincidir al
el ejemplo anterior con el comentario de Hewitt y ambos
con este Ultimo concepto? ;lo jocoso serfia un sindnimo
de hilaridad? :;lo indecente equivale al impactoe grosero?
cel mjemplo es lo suficientemente aterrador? 51 el repre-
sentante de los humanos ha optado por permanecer en un es-
tado de simplicidad animal y, dentro del mismo, bajo con-
diciones ilusorias de humanismo, comnsiderc profundamente
triste su situacion, lastimera y -curiosamente- risible,

De este modo, Homerc, rapsoda consagrado del mundo
oceclidental, sufre una tragedia semejante, E] autor lo
desmitifica al convertirlo en un desmemoriade, (Qu& iro-
nia mas grande, la de ir contra la propia virtud de Home-
ro -la memorial Esto si es una groseria.

cQuE otra cosa puede ofrecérsele a los Antrobus, des-

[ ¢ s .
pues de csto? Podria colocarse al padre de Familias en una
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situaclon menos apremiante cque la de un discurso ahogado
por el tartamudeo, la tos y los truenos de la proxima tor-
menta? 0, en el caso de Maggie,  tiene la lejsna posibili-
dad de ir mas alla de una estereotipada lucidez?

Cuando, Maggie, al sentirse traicionada por su mari-
do, arroja una botella al mar, dice lo siguiente:

/.../ No somos lo que los 1li-
bros y las obras dicen que so-
mos, No somos lo que la propa-
ganda dice /..,./ No somos lo
que les han dicho v lo que
creen gug saomos, Somos nosotras
mismas,

No ha descubierto nada. La brillantez de su declara-
cidn no trasciende la oposicidn v ruptura iniciales; la
interrogante perdura, mientras que ella se da por herci-
camente satisfecha. Volvemos a lo mismo, a la inconcien-
cim, la Falsedad, la ceguera, la hipocresia y el confor-
mismo, Una vida sin cauce, atrincherada en su miopia,
calcada afio tras afho 2n al mismo papel, Haberman comenta:

Al eliminar los clichés del
escenario, nos ofrece los cli-
ches de la vida como una cla-
se de verdad, Emn The Skin u-
tiliza el vocsbhulario de las
revistas baratas y de los
programas de radio para expre-

sar la vacuidad de la civili-_
zacion de la que ha emergido.

Era necesario hallar un comentorio de este tipo, ya
que Wilder ha sido considerado coma "el menos comprometi-

. - . » . "
do ideologicamente /.../ el mismo decla que no tenia ideas,



139

pussto gque su interes vital radicaba en la experiencia,

=
- . r J7
a traves de la cual la idea se volvia transparente,"

S1 consideramos '"el menos comprometido ideologica-
mente a aquel a quien las "encabezados del momento' no

le eran pertinentes para su obra, o aquel que no milfta—

ba en un partido o tampoco Formaba parte de ming&n grupo

de teatro sindicalista, entonces no hay nada qué distu-
Lo

. ] ‘al
tir, Sin embargo, queda por preguntar, an qué consiste

el compromiso y que significa tener ideas, Tanto waperman

como Stresad coinciden a primera vista; el segumdo‘tha de
s

boca de Wilder, que la idea se vuelve transparente a; tra-

d . . ’
ves de la expariencia y el primero asegura que utiliyza la

experiencia de la vida cotidiana para sefalar su vacpidad.
¢.Esta preocupacidén se divorciaria acaso de "el comprgmi—
so', significa mo temer ideas, carecer de posicidn?

Lo Gnico'que ha sucedido es que Wilder ha profetiza-
do de alglin modo, una nueva concepcion teatral, adaléntén~
dose @ su época. Su misma posicion, su misma "ideologia',
no le permite refugiarse en las técnicas dramaticas acos-
tumbradas, Desdefa la teorlia, revalora la experiencia;
simplemente encusntra en su técnica un medio mas eficaz
para denunciar la condicidn humana:; un método ampliamente
explotado desde 1950 hasta la fecha, cuyo valor radica en
la espontaneidad, en lo novedosa, lo original, la expe -~

riencia pura, lo irnmnediato.



Cobra entonces alta significacion, un drama de dia-

logos y mondlogos inversos, repetidos y Fragmentados
N 4 . l L .

conexos, desprovistos de proposito y contrarics a sl mis-

mos.

4,4 lLa ambigledad y 1 arguestipo

Hemos llegado al momento de toparnos cara a cara con

nuestros semejantes, Aquellos cuyas situaciones nos| han

i

3 3 . "I » 7
sido expuestas y a quienes hemos atisbado de soslayol -quie

nes son ellos ¢son Nuestros semejantes? }

Jan Austell, respecto a The Skin,,., nos dice: P'los

personajes manifiestan mas semejanzas que diferenclas.
. . i - . 58
Pertenecen @l tipo de gente comun y corriente,” A esto
agrega Kuner gue "los personajes /en esta obra/ son acto-
] € s . .

res, todo hombre y toda mujer y la tipica familia ameri-

59
cana, "

De golpe, entonces, y en una primera instancia, se

R - N ”
nos insinua que son nuestros semejantes: gente comun y
corriente, todo hombre y toda mujer.
- r . v

Veamos ahora que caracterlisticas definen a esta gen-

te comin cque representan los Antrobus, pero antes recor-
t
| . . . -
demos que los personajes del Absurdo se distinguen mas por
. . .

sus rasgos de deshumanlizaclion, que por la encarnacion de
seres antropomnorficos; mas por la dificultad de su iden-
e .o i - ¢ 60 .
tificacion y por su caracter arguetlipico, que por la im-

tegracion de seres vivos,
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[

En primer lugar, y remitiéndose a una cuestibm reto-
rica, Kuner nos dice gque Antrobus, el nombre de la‘Fami-
lia, es altamente significativo, puesto que por an;logfa
equivale a "anthropos', cuya traduccion del griegogdano_
ta: hombre,

Hasta ahora hemossefalado ya varias veces tuéAntrobus
es el representante de la humanidad, el presidanteide la
Convencidn Anual, por lo que, tanto su Funcion Comb Su nom
bre se encuentran imtimamente ligados. A esto podemos aﬁg
dir que, sin confusion posible, George Antrobus representa
simul taneamente, a Adan y a Abraham, como la cabeza de un
linaje antiguo g imperecedero; es el padre de la humani-
dad, la fuente del comocimiento.e1 Explicar ahora por queé
es la fuente del conocimiento nmos desviarlia un poco del
tema, pero para umna mayor claridad, recordemos que Antrobus
es el autor de miltiples inventos y casi el Onico. Lo que
si podemos entender muy claramente, es que es la cabsza
de wun linaje que ha sobrevivido a todo tipo de peligro vy
sigue existiendo, Es el padre de una Famillia que repre-
senta a la bhumanidad entera,

Si Antrobus representa a Adan, no seria raro gue
Maggie erncarnara a Eva, su nujer, De este modo, Kuner y
FPapajewskl afirman que Maggie es la muyjer original, la
representante de lao mujer en el mundo, la madre, la guar-

diana del Fuego; ¢cno era ella scaso la Unica empecinada
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v’

en conservar el fuego de su casa durante la invasién de
la helada?
Siendo ambos, proyeccidon de la tradicion biblica,
resulta pertinente concebir que Henry, su primogénito,
. . ) . e B2 .-
sea hijo de la misma tradicion, Quizas, 8l caso de
Hernry es el punto de partida mas definido, por medio del

cual se ha podido esstablecer esta genealogia, independien-

temente de la significacidon del nombre Antrobus -"amthro-
pos''- vy de las funciones que realizan, que coinciden con
la interpretacion dada., Esto es asi, ya que en un prin-

ciplo, Henry mismo dice:
] ”
Se olvidaron, mama, Seria me-
jor que le escribieras otra
carta al director, para que
les diga que he cambiado de
nombre, Ahi mismo en éi cla-
se me llamaron: Cain.
c '
Uno podria pensar que al cambiar su nombre, no ten-
!’ ’ . .
dria por que ser Caln; sin embargo, sus actitudes refusr-
zan lo contrarico. En primer lugar, tuvo un hermano que
ha muerto; luego, comtinuamente hiere a su projimo por-
que tiene la costumbre de lanzar piedras y, finalmente,
su tendencia a la calamidad llega a tal grado gque se con-
vierte en el representante del mal en la humanidad:
SABINA: Escuchen, les estoy
hablando, Henry ascendio de
corporal a capitan, de ma-
L4 d
yor a general. No se como
decirlo pero =1 enemigo es

Henry, Henry es 21 enemigo,

A lo que Wilder agrega en las acotaciones:
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Durante la sigulente escena,
Henry debe ser interpretado,
no como un jovencito incom-
prendido o ceonfundido, sino
comoc la representacion de HB
Fuerte mal irreconciliado.,

Wilder no construye personajB8s concretos con rasgos

particulares que los distingan como individuos, sino que
. -

opta por convertirlos en emblemas del genero humano; co-

. e
mo se hos escapan de las manos, uno tiene la sensacion
de que son seres lncompletos, Haberman dice que "la ma-
3 3 » (] 4

yoria de sus personajes deben crearse sn la imaginacion

del espectador; son mas reales cuando son imaginados que
! . . /56

cuando son descritos. Son abstracciones a medias.

Por una parte, a esto se debe que las sugerenclas
no se vuelvan obvias y que aparezcan claramente pero as-
tutamente tambien. Por lo tanto es evidente la maldad
de Henry pero no es tan facil catalogarlo como "el mal',
sin dudar también gue puede ser un ser social, un chico

[} 4 »
rebelde o un incomprendido, La razon por la cual existen
estas posibilidades es porque Wilder juesga incesantemente
con la identidad de sus personajes; '"mo tienen solamente
dos, sino cinco personalidades mientras la obra se lleva

67
a cabo.,"

Por lo tanto se puede hacer de los Antrobus varias

imterpretaciones; ademas de la analoglia anterior con los

personajes biblicus, presentan mdltiples Facetas, por lo

que no es posible encasillarlos, en une sola instancia,
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Sus actitudes cambian persistentemente y las sugerencias,

por lo mismo, se diversiFican, No existo una deffinitivi-
dad., Existe mas bien, una complicidad entre la imagina-
cion del espectador y la indefinicion del autor, Veamos

a . - - s s
a Sabina, que es gulen ofrece mas posibilidades en este
terreno -sabemos que Sabina es la sirvienta, no obstante,
Maggie Amtrobus comenta:

Ay, Sabina, Te conozco. Cuan-

L
do el Sr, Antrobus te rapto
de los montes de los Sabinos,
para traerte a casa, lo hizo
para imsultarmeBBEPas la nue-
va esposa, ¢ no?

Ademas de haber sido su mujer alguna vez, pretende ser
lo de nuevo, ya que cuando representa el papel de Miss
Fairweather, Miss Atlantic City 13842, intenta seducir a
Antrobus para casarse con €1, A esto atribuyen Kuner y
Papajewski, que Sabina también representa a Lilith, la

« TR Y]

hija tentadora de la tradicidm talmidica, la Eva tentado-
. . 89 .

ra, la demoniaca, el mal femenino, Queda para la ima-

ginacion del autor, recrearla como esposa, puesto que

no tenemos otra referencia que la cue Maggie nos propor-

ciona; referencia por medio de la cual nos enteramos de

ur intercamblio de papeles.

31 Sabina ha ocupado el lugar de su patrona, es na-
tural que su patrona haya ocupado el suyo:

MRS, ANTROBUS: Durante un afio

0 dos te quedabas en la ca-
ma tado el dia, arreglando-



te las ufas de los ples y
de las manos /,..'/ y yo te
lavabaftu ropa énterior Y =g
te hacia consome de pollo,

Quiza esto tenga algo que ver con lo que Genet desa-
rrollaria mas tarde en su obra Les Bonnes, en que una
criada toma el papel de la otra y esta Ultima toma‘al pa-
pel de la patrona, Se invierten los roles, Esto signi-
fica, dice Genet, que el ser humano se encuentra atrapa-
do en un "hall' de espejos, en donde sOlo ve la multipli«
cidad de su propia imagen.

Si en un momento se desempefia un ral, éste pusde in-
véhtirse, ya que todos no constituyen mas que simples re-
Flejos. Asl, cuando Miss Fairweather trata de seducir a
Antrobus, 2lla toma el papel de directora; es quien condu-
ce la accion referids a la separacion entre George y
Maggie. No deja de darle instrucciones, asi como ella
las recibid de parte de Esmeralda, la adivina, quien tam-
bién actud como directora., E£sto podria ser considerado
como la versatilidad que cualgquier individuo adquiere al
responder & uma u otra situacidn, pero de acuerdo con el
criterio de Gemet, esto signifFica gque cualquiera adopta
el papel de cualquier otro, ya que sbleo reflejamos la mul-
tiplicidad de angulos que proyecta una imagen, no hay na-
da concreto; solamente somos refraccionew,

lLa ambigledad es casi la normg prevaleciente, Por

. - . g '
un lado, hemos visto que las referencias biblicas que se
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atribuyen a unos y otros constituyen abstracciones a me-
dias. Por aotro lado, nos hemos adentrado ya en lo respec-
tivo al cambio de personalidades y, dentro del mismo, as
preciso agregar gue no solo son los representantes de la
tradicién hebrea, ni guienes se invierten los roles entre
si, sino quienes abandonan su papel como personajes, para
que entonces los Antrobus tomen el papel de los actores;
SOUiBn es quién? squién representa a quién?

Hasta que el tercer mcto tiene lugar, es cuando los
Antrobus se despojan de si mismos para hacer aparscar a
los actores. Mientras tanto, solamente Sabina, guien se
rebela constantemente en contra de la obra, ha estado ju-
gando con este cambio, Continuamente, Miss Somerset aso-
ma la cabeza y lusgo desaparece para que continle Sabina,
No obstante, en este Ultimo acto, los Antrobus se ven o-
bligados a interrumpir su realidad porque los actores han
proyectado tanto sus conflictos personales, que en el mo-
mento de la interpretacion ya no distinguen la diferencia
y esto les acarrea problemas. Una vida esta inmersa en
la otra vy la "accion" de la obra no puede continuar asl;
no hay uma sola historia, Esto constituye una significa-
tiva manifestacion mas de la ambigledad, ya que ellos mis-
mos no saben quiénes s0n Nl a quién representan,

Despojarse de los Antrobus no es ningln remedio, el

autoreconocimiento de los actores es excesivamente corto;
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por lo mismo, no resulta satisfoctorio., Sabina, que frea-
cuantemente recurre al desdoblanmiento, nunca revela nada
personal mas que su disgusto por la obraj; los otros son
interrumpidos o desmentidos a mitad de su autoanalisis;
nadie traspasa las Fronteras de la sugerencia; mas que
conocimiento, no ofrecen mas qua una mera insinuacion

de sI mismos,

Por lo tanto, no podemos exigir que los personajes
sean mas definidos, ni que se concreten Fuera de la ima-
ginacion del espectador,

Asl que si Antrobus nos presenta a las maestras de
mUsica como:

La Srta, E; Muse, l=a Sr;g. T.
Muse, la Srta. M. Muse,

aunque después no sepamos mas, equivale a toda una repre-
semtacion semejante a la de los Antrobus, quienes son vy
No son, unos y Dtros personajes a la vez. Al margen que-
dan tambieén los refugiados, los convencionistas, la adi-
vina, los actores suplentes, el director de escena y -en-
tre otros- los actores principales, que apenas sa presen-
tan,

Lo mismo ocurre con los planetas, que para interve-
nir, no tienmen quién los represente; el director de esce-
na sugiere lo siguiente:

MR. FITZPATRICK: Damas y caba-
lleros, los planetas son can



148

tantes, por supuesto no poda-
mos P?emplazarlos,’asi Cue
tendran que imaginarselo;a
cantando en esta escena,

Queda, pues, muy claro que existe la intencidn de
conformar los caracteres bajo el rubro de la pluralidad,
bajo un nimero abierto de posibilidades que les permitan
alcanzar una universalidad prevista,

El concepto de universalidad atafe de inmediaﬁo las
palabras de Jan Austell y de Kuner; "gente comin yécorriag
te" vy "todo hombre y toda mujer'", respectivamente, A su
vez, revisemos qué significa "comlin y corriente'; Lesta
de acuerdo con tomar el sentido peyorativo que los absur-
distas adjudicarian mas tarde a la "masa uniforma"? cRa-
sulta tan pesimista como el reconocimiento de la indivi-
dualidad perdida =n lag colectividad? Sigamos conociando
a la familia Antrobus.

En primer lugar, la presentacion de la fFamilia, a
cargo del anunciador y Sabing, coincide en que son una
tipica Familia americana; el Sr. Antrobus es un "self-made
man”74, un veterano de guerra, pilar de la iglesia, la fa-
milia y la sociedad, y Maggle Antrobus, toda gracia y sim-

patia, e¢s la Fervorosa madre que ejerce una proteccion ob-

sasiva sobre sus hijos:

ANUNCIABOR: El mismito Sr,
Antrobus viene de una estir-
pe muy antigua y se ha abier
to paso casi de la nada, Se
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sabe que Fua un jardinaro
/ve./ El Srr. Antrobus es
un veterano de guerras ex-
tramjeras /.../ Esta es la
Sra. Antrobus, la simpati-
ca y encantadora presiden-
ta del Club de Madres de
Excélsior /.../ es gna ex-
celente costurera,

Sabina, mas adelante, dice:
For supuesto, el &S+, Antro-
. 4 .
bus es una finigima perso-
¢
ra, como ustedes deblan ha-
. e
ber esperado,” Ella vive 58~
lo para sus nifos /... /
Como podemos motar, tenemos ante NOsotros a una e-
Jemplar pareja, cuyos hijos, por supuesto, heredan esa

cualidad,

Papajewskl dice: "en The Skin,.. los personajes apas-

recen organizados como una Familia, pero cuya significan-
. L4 s s . - .
cia es meranente arquetipica, no juegan ningun papel sino
que representan ciertas necesidades humanas: la satisfac-
. 2 C s n?7
cion de los reguerimientos diarios,

Asi como ya vimos que existe un intercambio de pape-

les y personalidades, podemos entenderleo mejor, aunando-

- . . . >
lo con esta uwltima nota: '"mo juegan hingun papel; repre-
sentan los requerimientos diarios" -mo son individuos con

una identidad propia, con una definicion, Pueden recona-
carse como "cualquiera que sea'; todos caben, son arque-
78

tipos de la sociedad,

Por ejemplo, Antrobus es a grandes rasgos, el cien-
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tifico romantico cuya capacidad inventiva se transforma
por sus rasgos de bestialidad, Su caracter temperamen-
tal y compulsivo lo conduce a tratar & golpes a su hijo:

HENRY: ;Papa, me pegastel
ANTROBUS: Bueno, recuérdalo,

Es paca que te §§u8hdes
dal dia de hoy,

Explota y agrede Facilmente, a la vez que es un hom-
bre fino y generoso, un bienhechor de la humanidad, Con-
trariamente a esta fuerza esta la debilidad ante su mu-
jer. Antrobus es el tipo domimado, el sofador de si mis-
mo que fFracasa, el autoritario, el tipico jefe de fFamilis
irrespetable que la sociedad aplaude,

Su mujer, la abnegada madre obsesiva, es la tipica
dominante, quien disimulando prudencia, lo consigue tado,
Es también la mujer practica, la realista, La enérgica,
quien mantiene en orden su hogar y vela por el descanso
del "pobre'" padre, ante quien los hijos guardan silencio
y temor, También es la celosa exhibicionista, la chanta-
jiista y la gran conformigsta., Para slla no hay mas reali-
dad que la doméstica. Es el sostén de un hombre de cuya
Falsa imagen depende ella también,

Sabina, quien forma parte del nUcleo Familiar, tanto
en su papel de ex-esposa, como de sirvienta y futura espo-
sa@, es igualmente, la mucama de todos los hogares:la eter-

na enemiga de sus patrones, la chismosa que acusa a los



hijos, la martir de la carga que implica su trabajo y la

v « 7 ¢ . . .
rebelde sumisa, Es tambien la tipica jovencita pobre que
mantiene a su anciana madre, La pesimista que va en cual-

quier peligro la (ltima sefial de vida, pero es bella y
seduce; sin embargo, nadie la ama -es una mujer frustra-
ca,

Por lo que respecta a los hijos, éstos son los joven-
citos de siempre, los desobedientes sometidos, la verglen-
za y adoracion de sus padres, Existe, por lo tanto, en-
tre todos, una organizacion Familiar que bien podria de-
fFimirse como un burocratismo doméstico; una rutina infa-
lible que define sus relaciones, sus caracteres, su cri-
terio, Son, cada guien, la repeticion oxidada de una or-
ganizacidon sin remedio; son los herederos de una organi-
zacidon desahuciada,

La aphoximéda definicion de esta familia aparenta
cierta claridad; no obhstante, para llegar a ella, fus ne-
cesario recorrer algunas de sus contradicciones. Los
personajes del Absurdo, muy por el contrario, na ofrecen
ninguna contradiccidn; son seres unilaterales y esquema-
ticos -e@xcesivamente simples; son la encarnacion de acti-
tudes humanas, no de seres vivos, Su vida si es contra-
dictoria, sus rasgos personales no. Son caricaturas, no
hombres; su vida enraizada en la perplejidad y las gom-

bras, en un conflicto sin cauce, los ha deshumanizado,
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Si, por lo tanto, existe una gramn Ffrontera entre
los Antrobus y estos otros, entoncas (de queé modo se pue -
de establecer una relacidn? Veomos primero como funge a-
qul el antagonismo personal de cada uno,

Si atendemos a los discursos introductorios del a-
nunciador y Sabina, nos quedara claro gue som una pareaja
ejemplar; es decir, el arquetipo del matrimomio ideal,

No obstamte, sus actltudes difieren totalmente de estas

descripciones; si observamos con calma en qué radica su

difFerencia, notaremos que también es una oposicion tipi-
ca. De tal modo que los Antrobus son seres esquematica-
mente contradictorios, Sus rasgos personales no son mas
que una patente universal detallada,

De tal manera que los hemos conocido falsamente,

No son nadie, no son individuos, son parte de una colacti-
vidad gque los ausenta. Son seres estereotipados, masifi-
cados; reproducen modelos de conducta @ imagenes ajenas,
no tienem un conflicto personal; obedecen a actitudes u-
nilaterales: las que e]l modelo dicta, La verdadera con-
tradiccion consiste en gque son y no son. Creer entender-
los o través de su tipicidad, como seres humanos, 2s un
error; su tiplcidad los anula, El estereotipo se carac-
teriza, precisamente, por el impedinento de ser,

Resulta, entonces, grotesco y aterrador, encontrar-

los conversando con los animales -miembros de la Familia-
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y disolviéndose entre las mamiferos, ''las alas, las ale-

tas y las conchas'", presidiendo, el Sr. Antraobus, la con-

A

. ” ”
vencion de los humanos © la de los vertaebrados, ;que mz

[0}

dal
Una vez que la guerra ha terminado, Maggie dice ino-
centemente, aungue sin ninguna esperanza:
Se esta aclarando ... (Que
[ .
51, podria jurar gque ol a al-
gulien moviendose alla arriba.
Pero no puedo ver a nadie,
Oigo que no puedo ver a nhadie,
El enfrentamiento cara a cara con los Antrobus, rein-
cide en una interrcgante anterior, g son nuestros semejah-
tes? (En ellos mos reconocemos? Nosotros, como Maggie, no
vemos a nadie tampoeco,
Wilder ha recurrido al snacronismo, a la inversion

N 7 (3 .
de papeles, @ la metamorfosis, a la conformacion agudisi-

' ' v 7
ma de un arqgquetipo de la estereotipaclon cegadora y asil,

a la desidentificacion de los Antrobus. los ha converti-
do en "Figuras alegiricas de los Estados Unidos, la Biblia
81

y el universo,"

De tal modo que representantes de Adan y Eva, o de
la Familia americana, o de la humanidad en general, son
ante todo representantes de la anblgledad, de una multi-
blicidad de si mismos indiscernible, seres sin un rol que
los defina.

Es declr, son el arquetipo de una incertidumbre in-

Finita, de la interrogante eterna del hombre y el silen-

80
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- . . "
cio del mundo, como apunto Camus. (Quien es Krapp, guien
gs "la cantante calva" -en las obras de Beckett y Ionas-

N .- -~ .
co, respectivamente- o quienes son los Antrobus? 5i los
Antrobus son nuestros semejantes, jguienss somos? ;que
mundo vivimos? lLa identidad se vuelve sospechosa, Si los

Antrobus son una alegoria de los Estados Unidos, la Bi-

. . . ¢ !
blia y el universo, "The Skin,,. &s una alegoria de la
: - .82
tenacldad humana para sobrevivir el desastre,

Vemos a uma Familia aferrarse a una vida dosificads,
desespararse por no escapar de ella y al mismo tiempo an-
siarla como quiera que sea; aun si esta misma les exige
una deshumanizacion, una Fragmentacion crdnica de su sar,

su propio desconocimiento. Esto es el desastre y para

tal, hacen gala de su tenacidad,
4.5 La maliciag

No cabe duda de que la desgracia habitual e histori-
ca de los Antrobus esta sometida a la ridiculez; a tal
grado que los criticos optan, unos, por considerarlos
como criaturas gque reflejan un amplio optimismo, argumen-
tando que su sobrevivencia esté condicionada por motivos
humoristicos. Otros, dice Burbank Rex, opinan que "es
en realidad menos optimiste de lo que hacen creer la co-
media y el ’teatricalismo’, yia que por aferrarse a una fe,
no se ha logrado nada por las catastrofes periodicas: bas-

- - . 14 . v o
ta solo creer en la mejorla espiritual y mo en la accidn
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La Fe vy la mejoria espiritual no deben entenderée
de ninglin modo como elementos de fortaleza interior, sino
como estados ilusorios gue camplementan su vacuidad y su
desamparc al incrusterlos en la necedad de conservar una
vida ociosa, de ahi que no exista la accion efectiva Yy
que nada se havya logrado.

Sin embargo, Burbank Rex, nuevamente opima que exis-
te unma comicidad engafiosa. Los incidentes esstan matiza—
dos por elementos inverosimiles y exagerados que desmiti-
fican la tragedia de una sobrevivencia inltil y al mismo
tiempo la recrudecen. Existe una fuerza de opusstos que
vuelve hilarantes y mezquinas las situaciones,

La repetitividad y la compulsidn, por ejemplo, en
los alarmantes monologos dg Sabina, nos conducen hacia
serios aspectos de la vida -pues insiste en una vida a
medias, en una media muerte- a la vez gue sugleren una
actitud pueril. Sabina se sacude de desesperacidn, se

. - o
despedaza por desahogarse; sus quejas solo vienen a plas-

marse, una sobre la otra, en un '"plafiderismo" jocoso.
Asi tambien, la casa se desbarata, Se desprenden

marcos da ventanas y puertas, gue mas tarde se reconstrul -
- r >

ran por sl omismas, peEro que, por el momento, esta autono-
4 [

mia ec un abuso de la perplejidad del espectador, as! co-

mo de la de Sabina; si acaso existe una preocupacion por
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vamente la seriedad del asunto para crear asi un ambien-
te de inverosimililtud,

Estos momentos de confusion inicial se acentlan, pa-
ra lograr un enredo interno, dentro del cual la risa y
gl horror guedan sutilmente enlazados, Existe un propo-
sito evidente de seduccion y rechazo que es lo que ha
provocado el caracter paradéjico de la obra, digamos, de
su sadico optimismo.

cNo resulta aceso una burla que la magnificencia de
Antrobus se pormenorice por una desubicacion temporal?

Es decir, ¢(no es absolutamente ridiculo que se invente la
escritura, la rueda y los nimeros en una &poca en gue exis
ten la linterna elécthica, los encendedores automaticos y
el pianoc, y, a la vez, que todo esto corresponda a la era
de las glaciaciones? .Qué concepto del Sr, Antrobus ema-
na e semejasnte situacion?

Mary Christen dice que Wilder presenta la burla y la
amenaza al mismo tiempo, que reduce al ridiculo todo pla-
cer, lo que marchita y agota todo esFuerzo.SS

De tal modo no tememos mas gue una visidn lastimera
y risible del Sr. Antrobus, en una primera instancia., Se
demuestra la inutilidad de su vida, Asimismo, una vez
que Antrobus es descrito por el narracdor o anunciador, se

rnos dice:
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El Sr. Antrobus es un vetera-
no de guerra y su cuerpo tie-
ne una serie de c:ir:atr*ic:egi5
por delante y por detras,

JNo es ésta la imagen de un heroe destazado, similar
a la de un lider sin cabeza, como el de lonesco, en Le
Maltre? :Se trata de una broma?

Evidentemente, los Antrobus son objeto de burla y de
verglenza, Recordemos la reacclon de la Familia, en el
momento en gque los amenaza un posible diluvio, a pasar
de que han sufrido ya varias veces la prohabilidad de ex-
tinguirse. Aparecen unos discos en la playa, a lo que

Antrobus responde:

cQue? Ak, la sefial de alarma.

Uno de esos discos negros sig-
nifica mal clima y dos signi-

Fican tormenta, tres signifi-

can huracan y cuatro ghgnifi-

can ] Fin del mundo,

Mientras tanto, uno tras otro, van sumandose los dig-
b )

-

cos; mntonces, Maggie opta por una practica solucion:

. . . 3 et
iCielos! Ahorita mismo ire a
campragaun impermeable para
todos,
» - .

Sin embargo, no son unicamente laos Antrobus, cuya
conducta resulta absurda e irracional, es el mundo entero;
la estupidez es un mal general, Anteriormente, cuando aln
estaban sometidos =l Frio, las opciones de la mayoria eran

verdaderamente irrisorlias y carentes de sentido:

TELEGRAFISTA: Por supussto,
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no sé nada /.../ pero dicen
que se esta moviendo un mu-
ro de hielo desde sl norto;
aso dicen. No podemos comu-
nicarnos con Boston por te-
légrafa y estan gquemando

pianos en Hartford /.../

SRA, ANTROBUS: . Qué hace la
gente al respecto?
TELEGRAFISTA: Bueno ... EStegg
... hablar la mayor parte.
Son, éor lo tanto, situacionss casi imposibles. Exis
te una exageracidn tal, que ademas de demunciar una verdad

~-la inconciencia y la ineficacia de los actos- la distor-

sioma; Wilder satirize a la familia Antrobus y a sus seme-

.Qué puede esperarse, entonces, de un mundo en el
cual los sujetos no se sostiemen en sus pies, sino en sus
pedazos? ¢como se define su realidad? ces invalida tam-
bien?

Por lo pronto, es wuna realidad cuyos elementos no se

L3 < : N .
corresponden entre sil, mas bien, se encuesntran divorcia-
dos, cmrecen de logica; qulienes toman por la izqgquierds
creen haber tomado por la derecha. Es un mundo cuyas pie-
zas quieren embonar, estando de cabeza,

Recordemos el momento emn que Antrobus regresa por
Fin a casa:

SRA, ANTROBUS: Bendito saa
Dios! Es tu padre- jUn mo-
mento, George! Sabina, des-

paja la puerta, rapido,
4
Gladys, ven agul a gue te
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limple tu cara sucia.

ANTROBUS: Akran la puerta o
les arrancaré las entranas,
Voy a triturar sus cerebros
contra el techo, y, q 8l
diablo haga lo demas,

Por un lado, Maggie procura gue todo este en orden
para abrir la puerta, pero contrarianente a sus intencio-
nes, ocasiona una rabia inaudita, Asl como sl acto pro-
cura un bien y su resultado es un daho, los Antrobus es-
tan sometidos a una infinidad de situaciones sin sentido,
cqué peligro existe al hablar del clima? sPor qué los ni-
fios no deben enterarse de ello? Nos insinla esto, la ab-
surda delimitacion entre el munde infantil y el de los
adultos, o la valorizacion relativa e imsignificante de
su propia moralidad,

Tan insignificante es, que su dignidad gueda mas he-
rida por unas medlias del supermercado que por la embara-
zosa situacidn de una separacion amorosa:

SRA. ANTROBUS: Y cuando nues-
tros nifios estaban crecien-
do, nmo Fue nuestro hogar lo
que los protegico; no fFue
nuestro amor lo que los pro-
tegid, -fue osa promasa. Y
cuando esa promesa sa rompa,
puede suceder jestol

(De un manotazo, Maggie reti-
ra el impermeable quedando al
descublerto las medias que
Gladys lleva puestas. )

ANTROBUS: Gladys, cte has vuel

to loca? gSe h§1vuelto loco
todo el mundo?
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Obviamente, no existe ninguna correspondencia entra
un asunto y otro, Lcomo es posible que la desgracia mayor
de una Fidelidad tralicionada se reduzca al valor de un
producto Fabril? Es por demds vergonzoso., Sin embargo,
como efFecto dramatico es infaliblemente hilarante; es una
vardadera estupidez que convierte la tragedia en una si-
tuacion Farsica; por lo tanto, la amenaza se vuslve diver-
tida.

Igualmente, la calamidad que ha invadido a Henry para
convertirlo en el representante del mal en la humanidad
se caricaturiza en el momento en que vemos a Henry portar
una cicatriz en la Frente, en forma de C, lo cual alude
immediatamente al personaje biblico con quien se ha asta-
blecido un paralelismo: Cain,

La obviedad mos remite de nuevo a reirnos de Henry,

a reirmos del arquetipo del mal, como si fuera tan irriso-
rio. Esta ironia constituye una groseria; es casi uma in-
Famia vy, ¢in embargo, no lo parece., Los rasgos de aparaente
inoc. clia sustentan una malicla mayor,

Goldstein comenta que "The Skin of Qur Teeth es una

Fantasia encuadernada acerca de la historia, llena de bro-

} - . ge
mas escolares mas blen macasbras,!

4 s 2
Asl ternemos, qgue, muy de ascuerdo con esta concepcion,
la diversion favorita en la playa es el paseo en silla de

Puedas; al sobrenombre "de carifio" de Antrobus, de parte
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de sus colegas es: "Jorgito amaea—tra-di—to”ga; el '‘vito-
reo jubiloso es la respuesta al mensaje oracular de la a-
divina, gque amenaza con la muerte, y quien, a la hora del
diluvio les recomienda vengativamente:

Remen en 5% agua,nifios ~dis-
Frutenlo,

Paulatinaments, estos momentos de comicidad y burla
se van recrudeciendo hasta transformar la ironia en amar-
gura, a medida que nos acercamos al "final" de la obra.

Todavia durante el tercer acto, nos regocijamos en
algunos momentos. Por ejemplo, ahl cuando los siete ac-
tores se esfuman -en principio, dicha "epidemia" es dema-
siado casual y por lo mismo poco probable- y los Antrobusg,
ya en su caracter oo actores y no de personajes, se empal-
man entre si, encima del director de escena y de toda una
multitud que invade el escemario s(bitamente, para tratar
de explicar queé ha sucedido. En combio, logran enredar
mas el panorama y permanecer ante el espectador como jo-
venc i Los atoleondrados y escandalosos, cuyo alboroto no
sirvid para nada, Fue s0lo una desbandada de ruido y con-
tradicciones.

Otro momento mas de aparente inocencia, y que, No
obstante, es la transicion entre el berrinche y la amargu-
ra, corresponde a aquél cuando Sabina se lamenta el Fin
da la guerra:

Ay, Sra., Antrobus, que Dios
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me perdone, pero yo disFrute
de la guerra /..v/Que ggna
que se haya terminado.

El asunto por el gue se lamenta na tiens ninguna po-
sibilidad de ser divertido. §i acaso llegamos a sonreir,
esto se debe a que Sablina acaba diciendo la peor de lag

\ l
’ .. . . i
tonterlias; es un poco el sentimiento de lastima que hos
. « . . i e :.
conduce a eshozar una sonrisa invisible; seria mas bien
urm gesto indistinto, apenas gemido,

No es sino hasta la aparicion de Henry cuando téene-
mos una proposicion mas definida; no es sino hasta que
Henry, desesperado, agrede sin conmiseracion a quisnes lo
escuchan, La ambigliedad inicial entre lo cOmico y lo tra-
gico se caonsolida en el reproche profunde y amargoe que
Henry -1 unico miembro de la familia con una individua-
lidad mernos repgrimida- le hace a la humanidad, No exis-

-

te en el la posibilidad que permita a su discurso condu-

clrse hacia la broma; la probabilidad de una sonrisa es
cads vz mas hiriente, Hemry encarna también el despre-
cio absoluto, el repudio, Su misma imagen resulta repug-
nante;, Henry no puede sostenerse fisicamente, se tambalea
y, Sin embargo, contieme una trabia sin dimensiones; una
furia total. Sufigura se wvuelve terriblemente grotesca.
Tal es la proyeccidn de su odio y amargura que casi
todo el resto de la obra queda impregnado de éstos, éa-

' r . s
bina, cuyo mal hunor, su rebeldla y su pesimismo, hablg
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resultado divertido y simpatico, transforma tambiern sus
niveles afectivos, Condena a Henry, declara radicalmen-
te que el odio existe porque si, no porque gustae,

HENRY: Quiero que todos me o-
dien,

SABINA: Si, lo has decidido
como segunda opcion, pSEo
sigus siendo lo mismo,’

Este pequefo dialogo forma parte de uno mayor; équf
Sabina concluye que la opcidn de Henry ha sido consabuenw
cia de su relacidn com el mundo; no ha sido producto de
ninguna decision; es un resultado inevitable y aungue
Henry pretenda elegir, esta condenado a realizar esa elec-
cibn y no otra. La simpatia de la Sabina temperamental
da lugar a la crudeza, la agresividad y la violencia. No
se recupera; al contrario, se acentla aln mas su confusidn
amte el mundo, su desesperanza y su egoismo,

Quiza, las proximas dos escenas son las mas contunden
tes y sorprendentes; ya las declaraciones de Henry y la
réplica de Sabina mos han introducido a una atmdsfera dis-
tinta a la que anteriormente nos hablan conducide las ca-
tastrofes, que hablan dotado de gran comicidad a la des-
gracia. Es decir, que ya empezabamos a salir de la pue-
rilidad vy la malicisn escolar; sin embargo, No es sino has-
ta que Henry se enfrenta a su padre y este a su mujer,
cuando ol lamento y la compasion se abrazam a la soledad

y el horrore,
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Nos encontramos ahora frente a la total enemistad y

. 97 . !
la "separatidad" irreparable; frente a unos seres sos-
tenidos por su propio derrunbamiento,

HENRY: Matame, te digo., No
creas que tengo alguna re-
laciéon contigo. No tengo
ni padre, ni madre, ni'her-
manos, nl bhermanas., Y no
quiero ninguno. Y lo que es
mas no tengo a nadie cormi-
go y nunca lo tendré. Estoy
solo y aso es todo lo que
quiero; estar solo. As! que
puedes matarme. |

ANTROBUS: Eres la Gltima per-
sona que queria ver, El que
estés a mi vista, seca to-
dos mis planes y esparanzas.
Ojala estuviera en la gue-
rra todavia, porque es mas
Facil combatirte que vivir
contigo. La guerra es un
placer, :me oyes? La guerra
es un placer comparada con
lo que se nos aproxima: que-
rer construlir tiegaos de paz,
contigo en medio.

A}

Quizd sin ningln odio de por medio, pero igualmente
doloroso, es el enfrentamiento entre Maggie y Antrobus,
Eet.. Litima escena -la del padre y el hijo- ha agotado
de uma vez por todas, cualquier detestacion postarior;
sus niveles han llegado tan alto gue han ocupado todo el
@spacio posible reservado para ella y por lo tanto, cual-
quier proxima situacidn carece de algin sentimiento de
abominacidn, Entonces, ashara que Maggie y Antrobus que-
dan solos para reflexiona~ Intimanente, los invade la pu-

silanimidad v el abotimiento. Antraobus ha perdido el aen-
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tusiasmo por comenzar de nuevo; la cabeza de la humanidad
mo tieme més esperanzas. Esta fatigado de una vida con-
tinuamente amenazada porr la destruccidn y eternamente de-
fendida, @ pesar~ de ser irremediable,

George Antrobus gueda, pues, desamparado en un mundo
en el que No resuena otra voz que la suya propia,

No obstante, sentenciado a continuar existiando; y
la humanidad también, al estar representada por él, vuel-
ve a recurrir a todo agquello que habla perdido; a los Fi-
l10sofos que han determinado el pensamiento occidental,
creyendo encontrar asi, la posibilidad de concretar cier-
ta sabiduria y entonces recomenzar, Sin embargo, flota
ahora en el ambiente una tensidn mayor, una gran inguie-
tud, el miedo existente entre la muerte y la vida; aguello
que nos obliga a revolcarmos en un cronico patetismo, a
cambio del horror a la nada,

Arthur Gelb dice: "Ya que vivimos suspendidos de la
ansiedad, necesitamos hacer uso de lo comico. Ninguna
aseveracidn de la gravedad podra ser igual a la gravedad
en que vivimos.'”100

Oe tal modo, esta obra, que no tiene Final, no caon-
cluye Fustigandonos con un intenso dolor, sino con una
tenaz ironia que nos obliga @ la impulsion de la risa de-
mente. Desputs de una traslacién al vaclo se nos condu-

ce a la improbaobilided absoluta: la obra comienza, ente-
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ramente, de nuevo; su '"'final', idéntico al principio,
vuelve atras una realidad'ya definida) la desbarata, vy,
(4

asi, la inverosimilitud, la imposibilidad, la malicia y

lo absurdo nos sumergen en una fobia hilarante,
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SABINA: It was the lemon meringue-nie.

ACTORS: It was the Fish /.../ the canned tomatoes
/eso/ 1t was the Fish, The Skinh..., p. 89-80

33." SABINA: Well,..uh,..this is certainly a fine amer-
ican home,,.and. ., .uh...overybody’'s very happy
cvand uh, . I can’t invent any words for this
play, and I'm glad I can't, I hatae this play
and evary word in it, ibidem, p, 32

34, FORTUNE TELLER: Nobody listens -keck! I see a
Face smong you now ~I won’t embarrass him by
polnting him out, but listen it may be you,

ibidemn, p. 6%5-66
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35, HENARY: It's true, I'm sorry. I don't know what
comes over me," I have nothing against him par-
sonally. I respect him very much /.../ I admire
him, But something comes over me, ITt'’s like I
become Fifteen years old again, ibideq, p, 104~

105

36, "It's a play about an audience seeing a play
about survival," Rosenblatt, op. cit.,, p. 31-32

37, HAex Burbank, Thornton Wilder, p. 41

38, "nightmare is the representation of the disinte-
gration of man’s emotional and moral world.,'" Haberman,
op. cit.,, p. 70

39. Karl 0. Uittl, en Teoria literaria y linglistica,
explica que Roman Jakobson, al realizar sus estudios so-
bre las funcionmes del lenguaje, establece qua uma de ellas
es la Funcidn metalingliistica, y que ésta consiste en "exa
minar el codigo empleado en la comunicacion.'" H, Berie taln,
en Gula para la lectura comentada de textos lltehdrlos, am-
plia este concepto al afirmar que dicha fFuncion '"'se reali-
za cuando emisor y receptor comprueban ?i estan usando el
mismo codigo o sistema de sigrus, y si éste Funciona,"

Es decir, que el chdigo se refiere al acuerdo establecido
socialmente para efectuar la comunicacion entre lDb seres,
Por lo tanto, la interlocucidén depende de que el DDdlgO
sea comin a cuienes la establecen., 51 este sistema de sig-
nos difiere entre el emisor y el receptor, ho es posible
E:Lﬂb[OCUP un acuerdo verbal entre los mismor; La comuni -
cacion gueda sujeta a elementos par’llmgulstlcos, tales
como la gesticulacion, la expresidn corporal u otras so-
Rales: in embargo, si nos sujetamos a los criterios ex-
clusivamente linglisticos, podemos aFirmat que sin un co-
digo de tal naturaleza, no hay comunicacion, La improba-
bilidad del codigo en esta obra, no consiste precisamen-
te en una diversidad de signos que le despojen toda uni-
formidad. El desacuerdo no existe tanto en los signos,
simo en el circuito establecido; el ritmo v el ordemn con
los que se realiza la conversacidn son tan ilogicos que
anulan toda correspondencia en el dialogo y tal parece
que cada quien respondiera a un CDGlQD difarente,

40, SABINA: In the midst of life we're in the midst
of death, a truer word was never said, OF
course, Mr, Antrobus is a very Fine man, an
excel lent husband and father, a pillar of the
church and has all the best interests of tho
community at heart. The Skin.,,., p. 29-30
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41, ANTROBUS: In our memorial service yesterday we
did honmor to @wll our friends and relatives
who arae no longer with us, by reason of cold,
earthquakes, plagues and...and,..differences
of opinion, As our Bishop so ably said it.,..
uh, ..o ably sald...I think I can say, I think
I can praphesy with complete.. Juh...wlith com-
plete,.., libidem, p. 60

42, SPINQZA: After experience had taught ma that
the common ocurrences of the daily life are
vain and futile- ibidem, p., 92

43, PLATO: Then tell-me, 0 Critias, how will a man
choose the ruler that shall rule over him?
Will be not- ibidem, p. 92

44, "Language, like silence, has bean lost to men as
a means of conversio.," Papajewski, op., cit,, p. 28

45, TELEGRAPH BQOY: Thank-you, Mrs. Antrobus. Mrg)
Antrobus, can I ask you something else? I .
bave two sons of my own; if the cold gets worse
what should I do?

SABINA: I think we'll all perish, that's what I
think, Cold like this in August is just the
end of the whole world.

MRS, ANTROBUS: I don’'t know. After all, what does
one do about anything? Just keep as warm as you
can, And don't let your wife and childran see
that you're worried. ibider, p.' 39-40

46, W. A. Bennett, en Las lenguas y su ensefanza, di-
ce lo siguiente: "La lengua de la comunidad servira como
punto da referencia para todos los miembros de la comuni-
dad que acepten tal adscripcion., 5in embargo, yo tambien
tengo interés en expresar mi personalidad. Mi lengua per-
sonal puede variar libremente dentro de los limites de
aceptabilidad y referencia a una norma comln da la lengua.
Um alejamiento demasiado pronunciacdo respecto de la norma
conduce a la ininteligibilidad."”

Podemos considerar que, adgmés de los niveles lexico-
l6gicos, Fonoldgicos o morfosintacticos, a los que eviden-
temente se reflere el avtor, la ininteligibilidad puede
darse también por un abuso de la lengua personal, respec-
to a la correspondencia establecida o la intervencionm lle-
vada @ cabo., Es decir, qgue el orden o nmomento en que se
exprass lo personalidasd resulta pertinente pars satisfacer
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o frustrar gl circuito astablecido entre emisor y recep-
tor, Fue Ferdinand de Saussure quien, al ssquematirzar
la Funciénm de la lengua y el habla, en Curso de linguis-
tica genocral, demostrd la existencia de un circulto de
retroalimentacion entre los interlocutores, a traves do
un orden entre la emision y la recepcion de un mensaja.
S$i en este circuito se abusa de la lengua personzl o ha-
bla, se¢ produce obviamente un alejamiento respeczo ds la
norma de la interlocucidn. Oe este modo mo existe la re-
troalimentacidn, no hay comumicacion. No hay un reconoci-
miemto mutuo del codige posible., Por este motivo., es que
aparentemente el cdodigo en The Skin.., es improbable, se
abusa de la lengua personal, Cf, ref, #39,

47, MAS. ANTROBUS: (Thoughtful to the animals]) Do
you remember hearing tell of any cold like
this in August? (The animals shake their heads. )
From your grandmothers or anyone? (They shake
their heads, ) Have you any suggestions? The
Skin,.., p. 40 T

a8, '"the wings, the fins, the shells" ibidem, p, 59

49, SABINA: Tell her that conversation would only
hurt her feelings. ibidem, p. 81

50, Helena Beristain, op. cit., considera gue "em-
pleamos la lengua con distintos propbsitos v para lograr
distintos fines. Cuando queremos transmitir una informa-
cidn, wros datos sobre la realidad extralinglistica, la
lengua estd orientada hacia un factor de la comunicacion
verbal al gue llamamos referente o contexto, y su funciodn
es la roferencial," En el caso de The Skin,,. sucede lo
contrario, parece ser como si el hablante tomara como rea-
Listou extralinglistica otra a la gue se refiere; dicen una
cosa por otra o hacen, también, una cosa por otra. W.A.
Bennett, op. cit., dice que '"minguna palabra es explicable
porque su tipanae referencia esta definido por la inter-
accibon entre su sentido explicito, la experiencia recien-
te o lejana de la comunidad, la experiencia del individuo
y la personalidad del hablante, También estara definido
por la la identidad de la persona a quien sa habla o es-
cribe, por las circunstancias y posicidn social de los
que toman parte en la comunicacién, etc, Cada uno de noso-
tros tenenos acceso a mas de una version de nuestra pro-
pla lengua nativa, sin embargo, existe la lengua estandar
de la comunidad," Esta lengua estandar, comsiste precisa-
mente on el ectablocimiento del codigo. Indeperdientamen-
te do cualguicer interforencio qua no permita un canal de
conuricaszidn linpal v directo, existe por encira una su-

St D - . . .
Jacion a lo comun estableciro; eu decir, al ascuerdo exis-
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tente respecto a la '"referencialidad" de la realidad ex-
tl’allﬂJUlqthd. Si esta "F‘E:f'ﬂr‘chc:Lalldad" s& opono al
discurso emnitido, existe Lna HDQJLth entre ambas; se anu-
la la una por el otro y asi la langua sa descodifica, Es-
to no debe confundirse com la funcidon poética del lengua-
je quessimismo se caracteriza por la ambigledad y el do-
Sequilibhio frente a la _norma, ya que el objetivo do la
Funcion referencial estd orientado a la reslidad extralin-
glis stica, mientras que la fFuncion poetica se dirige al
lenguaje mismo., Sabina no in?enta actuar sobre el lengua-
je; simplemente no sabe a que se refiere,

51. SABINA: Mrs. Antrobus, I'd like to give my two
weeks notice, Mrs. Antrobus, A girl like I
can’t get a situation in a home where they're
rich enough to have a fire in every room, Mrs
Antrobus, and a girl don't have to carry the
responsability of the whole house in her two
shoulders., The Skin..., p. 33

‘82, SABINA: Mrs. Antrobus, I want to take back the
notice I gave you, Mrs. Antrobus, I don't want
to leave a house that gets such interesting
telegrams and I'm sorry ofr anything I said,

I really am. ibidem, p. 38

53. ANTROBUS: As I told reporters of the Atlantic
City Herald, I do not deny that a few months
before my birth I hesitated between,,.,uh...
pinfeathers and gill-breathing...but fFor the
last million years I have been viviparous,
hairy and diaphragmatic. ibidem, p, 61

54, "/.../ everything is still new, sudden and amus-
ir !, incongruous /.../ Full of impudent monkeyshness
that, besides being hilarious in themselves act as a kind
of Fouhth dimensional commentary on the illogic of man's
experiences,' Hewitt, op., cit., p. 430

55. MAGGIE: We're not what books and plays say we
arc. We're not what advertisements say we are
/oo We're not what you're told arnd what you
think we are: We are ourselves. The Skin..,,

p. 83

56, "By Plimindiing the clichés of staging, he'’s able
to offer the cliches of life as ome kind of ¢ruth., In
The Skin, .. he used the vocabulary of cheap magazines and

radio programs to express the empty civilization from
whrae he came,'" Haberman, op.cit.,, p, 72



57, "The least committed ideologiemlly, the most il-
logical /.../ he himself said that he had no ideas, his
vital inmterest laid in the experience through which the

idea become transparent.' Hermnaonn Stresau, Thornton Wilder,
p. 94-95
58, "Characters display more similarities than dif -

ferences, they belomg to the common type people,” Jan
Austell, What's in A Play?, p., 94

59. "his characters in The Skin.,, are actors., Every-
man and Everywoman and a typical american Family,' Kuner,
op. cit.,, p. 34

60, Para hablar de argquetipos es necesario hager una
minima referencla al enFoque mitologico de la critica li-
teraria, E£ste enFoquc segun Pe explica en Wilfrod Buerin
et. ii" Introduccidn a la critica literaria, trata la re
lacion entre el arte literario y "alguna cuerda muy pro-
Funda" de la naturaleza humana, Aquello que desploerta con
urma fuerza casl pavorosa reacciones humanass, dramaticas y
univcrgalea. Frente a la labor de este enfoqgue, Carl Jung
realizo umd critica cuya culminacidn fua la definicidon de
sus teorias sobre la inconciencia colactiva y vl arqueoti-
po. En su ensayo "Psicologla vy poesla” en Filosofia de
la ciencia literaria, considera que el inconmsciente colec-
tivo es la estructura peculiar de las condiciones eiqui~
cas previas de la conciencia, transmitidas por herencias;
es decir, qgue 'debajo del inconsciente personal yaca un
inconscinnte colectivo, primario, compartido por la heren-
cia sxqulcﬂ de todos los miembros de la famillia humana;
esto es la "cuerda muy profunda" de la neturasleza hunana.!
A partir de esta concepcion, Jung tratd tembién de expli-
car gue los arquetipos No son ideas harsdadas o pautas de
pensar.ento; en realidad perternecen al domirio de las ac-
Livivades de los instintos, y en ese sentido represantan
Formas heredadas de conductas siquica., Por lo tanto, el
arquetipo es un simbolo universal, el motivo o imagen,
por medio del cual se expresa el 1ncon5ciente colectivo.,
Tomando en cuenta estas explicaciones, los personajas,
entonces, al caracterizarse por Pasgoq arquettpxcos, cons-
tituyen mas blGﬂ formas o 1magenes de los instinmtos y de
la conducta siquica del hombre, que seres humanos en si
mismos., RAepresentan ciertas actitudes, doseous o temores;
"secclones' de siquis humana, antes que le conformacion
de individuos fntegros. Se encuentran on el mismo nivel
gue otros elementos arquetipicos tales como el agua, el
Fuego, =1 ciclo, las estaciones del afo, los colores,
ciertos animales, ete, Un claro ojemple on esta obra, eg
Henry, <alen representa la colonidad humana, of . raf, #65,




B1. Tanto Kunar como Papajewskl opiman lo mismo., CF,
ambos op. cit., p. B3 y 68, respectivamente,

B2, Aecurriendo otra vez al inconscienta colectivo,
es preciso sefalar lo siguiente: Aunque el inconsciente
colectivo es una herencia de la cual participa la humani-
dad entera, no es, en el mejor de los casos, hecho conscien
te para y por todos. Al contrario, existe una exclusividad
al respecto, El gran artista, segin Guerin, es el hombre
cue posee '"la vision primordial', una sensibilidad sspeclial
para los modelos arquetipicos. Sin embargo, necesita de un
material inmenso para poder expresar nadamas gque aproximo-
damente, lo atisbado por &1, Por lo tanto, si Wagner ha
recurrido a la mitologls mérdica; ODante, a las iméganas
del purgatorio, el infiermo y el cielo, y Blake, a la in-
vencion de Figuras indescriptibles, no debe extrafarnos
que Wilder haya recurrido a la tradicion talmldica para
expresar su vision del imconsciente colectivo, Dicha visidn
se refiere conocretamente al instinto de supervivencia dal
hombre -entre otros casos mas partlculares- expresado ean
la integridad de The Skin of Qur Teeth, como una conducta
siquica primaria, transmitida por herencia a todas las ge-
neraciones,

63. HENRY: They Forgot, mama. You'd better wrlite
another letter to the principal, so that khe'll
tell them I've changed my name, Right out in
class they called me: Cain., The Skin..,., p. 42

64. SABINA: Listen, I'm telling you. Henry rose from
corporal to captaln, to major, to general, I

don't know how to say it, but the eremy is
Honry s Henry is the enemy. ibidem, p. 52
65, % /.../Throughout the following scene, Henry is

played not as a misunderstood and misguided young man,
but as a representation of a strong unreconciled evil, )"
ibidem, p. 101

66, '"Most of his characters should be created in the
audience’s imoaginatian; they're are more real when they
are imagined than when they are narrated, They are half-
way abstractions.'" Haberman, op. cit., p. 76

67. '"Charocters have mot only two, but five personal-
ities as the play unfolds." Goldstein, op. cit., p. 120

68. MRS, ANTROBUS: Ok, Satina, I know you. When M.
Antrobus raped you home from your Sabine hills,
he did i1t to insult me. You were the new wife,
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weren’t you? The Skin,,.,, p. 35

69. Cf. ref, #B1

70, MRS, ANTROBUS: For a year or two you layed on
your bed all day and polished your nails on
your hands and feet /..,./ And I washed your
underclothes and I made you chicken broths,

The Skin..., p. 35

71. Cf. en esta tesis El Absurdo, ref. #24

72. ANTROBUS: Miss E. Muse, Miss T. Muse, Misg M,
Muse. The Skin..., p. 51

73. MR. FITZPATRICK: Ladies and gentlemen, the plan-
ets are singers. 0f course, we can’t replacs
them, so you'll have to imagine them singing
in thic scene, ibidem, p. 92

74. Por una parte, hemos visto que Wilder recurre a
la tradicidén hebrea de un modo u otro, para concretar su
vislumbre dentro del inconsciente colectivo. Sin embargo,
su eleccidn no ha sido meramente personal sino que obe-
dece a una tradicion literaria espec1Flcamante norteame -
ricana, y de este modo, se refiere tanto al hombre uni-
versal como al norteamericanc. Queda claro que se refio-
re al primerao, en la medida en que ha atisbado dentro
del inconsciente colectivo y que se refiere al segundo,
en tanto que el arquetipo elegido, constituye una imagen
que el norteamericano ha hecho suya. Guerin, op, cit,,.
afirma que las obras norteamericanas poseen una blnguldrl—
dad influida por el suefo americano Ccuyo nacleo as el mi-
to de las posibilidades edénicas en Norteamerlca, por lo
tanto, surge el Aclan morteamericano, el heroe del nusvo
munde, el sobreviviente de una moralldad vatusta, abando~
nada, @ la vez que de un mundo desconocido tambien; ahi
donde el centro del suefio norteamericano es el exito, en
donde el gue triunfa es el "self-made man." Asi que los
Antrobus constituyen un arquetipo diacrénico y sincroni-
co, simultaneamente; representan la sobrevivencia de la
humanidad @ través de la historia y desde sus inicios hes-
ta hoy, y, representan tanbien, el ideal de una sociedad
moderna cocn toda su particularidad espacio/temporal,

75, ANNOUNCER: Mr, Antrobus, himself, He comes of a

very old stock and has made his way wp From
next to nothing., It is reported that he was
once o gardener /,,, . Mr, Antrobus is a veteran

of fForeign wars /.,./ This is Mrs. Antrobus



. 178

the charming and gracious president of tho
Excelsior's MotherClub, Mrs, Antrobus is an ar -
mellent needlewomnan /, ../ The Skin..., p. 28-

29,
76. SABINA: OF course, Mr, Antrobus is a very finae

man, an excellent hushond and Father, a pillar
of the church and has all the best interests

of the community at heart /.../ Mrs, Antrobus

is a very fine woman as you could hope to see,

She lives only for her children, ibidem, p. 30

77. "In The Skin,.. charactors appear organized as
a Family but whose significance is purely archetypical,
they play mo role but present certain human necessities;
satisfaction of daily wants." Papajewski, op. cit., p. 125

78, Existe hasta el momento, una triple arquetipici-
dad; estéan conformados en la imagen de Adan y Eva, en la
imagen del '"hméroe americano' y por (ltimo, en la imagen
del hombre moderno gue ha perdido su identidad, que no
sabe qué rumbo elegir para dar curso a su vida y a su par-
sona -el intercambio de papeles no proporciona gran ayu-
da, puesto gue ninguno indica una individualidad, una in-
tegridad para qguien lo desempefia, No hay posibilidades
de plenitud; existe tan s0lo un climulo de fFragmentacio-
nes en cada quien. Su humanidad esta asi, despedazada,
Podemos concluir que la triple arguetipicidad tiernes, a
la vez, una doble significacidén; por un lado, la varia-
bilidad del ar-quetipo indica uma falta de unicidad o de
autenticidad propia -los Antrobus no son seres Gdrnicos en
sl mismos, son tan so0lo una repeticidr, urmos y otros Y
por lo tanto ninguno; por otro lado, la triple reitera-
cidm que atraviesa la historia de la humanidad, la socie-
dad moderna v la sociedad norteamericana, indica la umi-
versnslidad a la que atane el concepto de arquetipo, por
lo que podemos asegurar qu& los Antrobus son ante todo,
los representantes de una humanidad indistinta,

79, HENRY: Papa, you hit me!

ANTROBUS: Well, ramember it, That's to make you
remember today., The Skin..., p. 45

BO. MRS, ANTAROBUS: It's getting light...what? I could
swear I heard soneomne moving about up here, But
I can’t see anybody., I say: I can't ses anybody.

ibidem, p, 93

B1. Burbank, op. CiE'? p. 35
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83, El proposito
te en el analisis del
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is an allegary upon human tenaclity
Kermnun, up, cit,, p. 151

Fundamental da este capltulo consis-
mane jo del hunor vy de los elementos
ma, Cualauier elemento que sa anall-
al manejo del humor; puedsn ser
nes especificas, el orden de los a-
mucion de los objetos, el anescronis-
las actitudes y la transformacion
personajes, ademas de las obvieda-
su moralidad y los niveles de ten-
Cualquier aparente insinuacion de
moralista, es mara coincidencia,
de todo rasgo sicologico o moral,
de conductas y criterios; sin em-
& dirigido a conjuntar sumariamen-
ispensables para el analisis del
e sean, Ni siquisra se pretends a-
el hunor a partir de um snalisis
dal autor frente a la abra; es ine-
1, pero, primordialments, lo que
glenentos pertinentos para tal o
0. Lo lmportante es distinguir el
los extro de wuna gana de ofac-
se logran y qué predomina. Posible-
de umn analisis espectivo a la rela-
1 lector o el espectador, que, sin
dido, He tratado de mantererme don-
ernos de la obra, pero es imposible
Lnrerioridﬁd Para no complicar
izard lo mas concretamente posible,
o aquél que la distinga,

oy

maos

(=1 W]

84, Burbank op. cit., p. 143-144 La palabra "tea-
tricalismo” esté definida en BOSQUEJDO HISTORICOD DEL TEA-
TRO NORTEAMERICAND, en esta tesis. CF. ref. #18
55, Mary Christen, op. cit., p. 139
86, ANNOUNCER: Mr. Antrobus is a veteran of Fforeign
wars, wand bears a number of scars, Front and
back , Thf~:211n;;., p. 28

B7. ANTROBUS: What? 0Oh, that's the storm sigrnal, Ome
of them means bad swesther; two meang Storm;
thres meons haericare, ard four mesns tne end
of the world, ibidem. p, 7¢
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88. MRS. ANTRAOBUS: Goadness! I'm going this very min-
ute to buy all some raincoats. ibidem

89. TELEGRAPH BOY: OFf course, I don't know anything
/v, / but they say there's a wall of ice moving
down From the North, that's what happenned they
say. We coan’t get Boston by talegraph, and thay'
re burning piranos in Hartford /.../

MRS, ANTROBUS: What are people doing about jt7?

TELEGRAPH BOY: Well...uh...talking mostly,. ibidem,
b, 37 L=

90. MRS. ANTROBUS: God be praised! It's your fathaer
-just a minute, George! Sabina, clear the door
quick, Gladys, come here while I clean your
nasty facael

MR. ANTROBUS: Open the door or I'll tear your
livers out., I'll smash your brains in the ceil-
ing, and Devil take the hindmost. ibidem, p, 43

81. MAS. ANTROBUS: And when our children wers growing
up, it wasn’'t a house that protected them; and
it wasn't our love that protected them -it was
that promise, (With a sweep of the hand she re-
moves the raincoat From Glady's stockings, )

MR. ANTROBUS: Gladys! Have you gone crazy? Has
everybody gone crazy? Has everybody gone crazy?
ibidem, p. 82

g2. "The Skin of Dur Teeth 1s a bookish fantasia ab-
out history, full of rather bloodless school jokes,"
Goldstein, op. cit., p. 127

93. COVEENERS: Do-mes-ticated, Georgiel The Skin, ..,
p.e 73

94, FOATUNE TELLER: Paddle in the water, boys -enjoy
yourselves, ibidem, p. 87

95, GABINA: Oh, Mrs., Antrobus, God forgive but I en-
juyed the war /... I'm sorry it's over,
ibidem, p. 97

96, HENAMY: I want everybody to hate me,

SABINA: Yoo, you'wve drcided that second's best,
But it is the same thing still. ibidem, p, S6
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.~ 4
97, "sepuratidad' estado de separacion, segun lo
considera Erich Fromm, en El arte de amar,

98, HENRY: Shoot me, I tell you. You don’t have to
think I'm any relation of yours. I haven't got
any Father or any mother, or brother or sister,
And I don’t want any. And what'’s more I haven't
got anybody over me; and I never will have., I'm
alorne, and that's all I want to be: alone., So
you can shoot me,

ANTROBUS: You're the last person I wanted to see,
The sight of you dries up all my plans and hopes,
I wish I were back at war still, becauss it's
gasier to Fight you than to live with you, War’s
a pleasure -do you hear ma? War's a pleasure
compared ta what faces us now: trying to build
up @ peacetime with you in the middle of it,

The Skin,,., p., 102-103

99, "E]l hombre esta solo en un mundo donde no resue-
na otra voz que su propia voz," Wilder en Christen, op,
cit.,, p. 108

100, '"'Because we live overhung by anxiety, we have
to use the comic, No statement of gravity should be equal
to the gravity we live.," Arthur Gelb in Goldstein, op. cit.,
p. 152
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5, Las exhuberancias del Absurdo en Camirmo Real

Abordar @ Tennessee Wil!liams es uma empresa dificil,
casi temible. La prolifices y versatil produccion de este
autor «nacido on 1914 v Fallecido en 1982- nos ofrece po-
sibilidades infinitas de aprcximacidn y, simultaneamente,
una perplejidad monumental ar~te la eleccidon de cualquie-
ra,

Las proposiciones dialécticas, caracteristicas de
sus temas, corndiciocnan 8l modo mismo de abordar su obra,
Referirse a ella, exige recorocer diversos estilos y gé-
neros inexcluyentes entre si. As{ como una violenta ten-
sion domina la afinidad entre el bien y el mal -puesto
que el martir v e] culpable estan consumados en uno solo,
al Qondenar lo gque se desea g=rdonar vy al perdonar lo que
58 desna comdemar1— asimismo, Williams ha creado una obra
en que el drama y la poesia son casi ndiscernibles, tan-
to como la realidad y la locura,

ceta fFrenética tension es la cuerda operante a lo
largo de una trayectoria mas que continua, exhaustiva;
Williams es un autor exhuberante en todo sentido, Si
nos raferimos a la popularidad del autor, la adjativacicn
quecla satisfecha; 31 Nos remicimos a la continuidad crono-
légica de su obra, la comprozamnos, ya que es raconocida
desde 1928 hasta 1270, aprosi-adamente, sin interrupeidn;

. “ . .
sl recurrinos a la numeracion, podemos asegurar que sobre-
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pasa &l centenar de obras tanto dramaticas como poéticas

y prosisticas, No sin antes insistir en su furaor, y en
una pasion desatada sin Fin, podriamos negar que Williams
Fue un explorador literario, exacerbadamente rebalde, irre
ducible a una sola tendencia,

Williams es un autor que no pudo contenerse, as! que
ademas de la emvidente immersidém en los tres géneros basi-
cos de la literatura (drama, prosa y poesia), acudid al
auxilio de su autobiografia; los cuentos -la forma primi-
tiva de su dramaturgia- son resultado de su vida cotidia-
na; esto lo definme como un autor regionalista,

Sin embargo, Esther M. Jackson nos dice, que Williams
pasa del lirismo personal a la subjetividad objetivada y
de ahl adquiere cior-ta tendencia teolégica.a Similarmen-
te, varios criticos afirman que su obra va desde el senti-
mentalismo, hasta la retbrica, pasando por el simbolismo
y el expresionismo., La obra de Williams se desarrolld
parsa’ Lamente al desenvolvimiento del Absurdo y desde
1940, cuando se llevd a cabo su primer gran estreno con

Battle of Angels, se advirtid claramente su injerencia en

. . 3
un drama de estructura y situaciones absurdas, A pesar
cde este paralelismo, Ionesco y Beckett no Fueron conoci-
dos en los Estados Unidos, sino hasta después de la apari-

4 ol .
cion de Camino Real, obra estrenada en 1953, que provocd

§ ataques contra el autor por haber escrito algo enteramen-
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ta diferente a su produccion anterior y a la posterior
. - 13 L] . -~ * . ”
tambien. S1in anticiparnos a esclarecer en gue consistio

esta diferencia y advirtiendo de una vez que Camino Raal

sera analizada particularmente, sin hacer un estudio com-
parativo con la obra general del autor, cabe mencionar
escustamente que Williams ha sido equiparado con Jsan
Genet, uno de los representantes del Absurdo, por la fre-
. L .
cuente recurrencia de ambos a los seres mas marglnados de
. . . - ¢ 4
la sociedad y a las situaciones mas sombrilas, Seras que
se refugian en realidades oniricas y en estados patologi-
cos, al escapar de un mundo hostil sostenido por la menti-
o ¢ ol . (4
ra y la agresion, Explota asi lo Fantastico, la alegoria,
. . . 5
el surrealismo y los signos goticos y macabros, Williams
mismo encuentra en su inconciencia la dimensidn dentro de
la cu=al buscara un significado; "el signhificado que nos
traza todo rasgo y por el cual todos los seres humanos se,
. "B
mantienen apartae,
Sus dramas, concebldos como obras desde un solo acto,
. . L) . - . i
Lwstda de tres y diecisels, se dirigen hacia la busqueda
. R . s - .7
del significado existente en la confusion del vivir, No
por eso, y coincidiendo con Wilder y con los absurdistas,
Willlamns cae en una retorica explicativa; lo que le inte-
resa es la escenificacion; propone sntes la accion gue la
lectuwra, la experiencia viva y corporal, en la qus los sen

tidas hallaran de este modo, todos, el drama mismo deslum-
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brante. "Una obra an el libro es solamenta la sombra
/de si wmisma/ y ni siquiera una sombra discernible /afir-
ma el propio escritor/,"

Por consiguliente, su lenguaje esta expuesto a natu-
ralezas diferentes: un lenmguaje gue se mofa, adula, expli-
ca y ruega; un lenguaje vivo, visceral en sus personajes
y significativo en los elementos atmosféricos; dialogos
y vocabulario altamente Flexibles. El lenguaje es un co-
lor, es un latido, o uma danza, un latigo revelador de las
oscuridades y el guebranto de los marginados; los fugiti-
vos y los endemoniados.

"Los parlamentos /senala Donahue/ todos, cuidadosa-
mente compuestos, no proporcionan informes sino que defi-
nen una actitud hacla la vida, presagian estados de animo:
soledad, insensibilidad, decaimiento,“1o

Willisms relne, en cierto modo, elemsntos que pus-
den coincidir com el Absurdo mismo, tales como un lenguas-
je no retbérico y en su lugar, la preferencia por la gccién,
o la construccidn de arquetipos sociales similares a los
de Gernet, e inclusive la distorsion estructural propia

cde Camirno Renl, Esta obra ocupa un lugar muy espacial

dentro de su trayectorias general, ya que se atreve a rom-

per radicalmente con cualqulier convernclonallsmo y aun con
i3 . . . ’ .

su propia tradicion,  8in enbargo, esta revolucidn inter-

. - . . -y
na, uue fue considerada un escandalo, qué significa,



186

Si en algo participaba del acontecimiento antiliterario

europeo de los afos 40, 50 y 60, inclusive, -consciente
o inconscientemente- ;se apartd del mismo por su novedoso
estilo? 0 sesta novedad consistid en una sproximacion mas
radical hacia las tendencias del Absurdo? ;qué provoco
esta extraordinaria obra respecta al irreverente mundo
del anti-drama?  se insertd en él, lo trascendid o fue

- 3 [
en su contra? (Que alternativa nos ofrece Camino Resal

Frante al Absurdo?

:Con qué nueva moralidad nos toparemos; de qué modo?
;estaremos expuestos a los impactos, a la sin-razon, a
las coordenadas espacio-temporales desgarradas, a situa-
ciomes sin Futuro y sin origen, a la sordomuda angustia

de los seres?
5.1 E1 infierro

No menos que diabdlicas son las condiciones de Camino
Real, El hombre ha llegado a los extremos de la dacadern-

~is  Camirno Real, lugar y titulc de la obra, constituye

a la vez uma condena; es aqul en donde el hombre permane-
cera encerrado en jaulas de odio, culpa, soledad y muerte;
se ha negado indescriptiblemente la esperanza. Quizas en
eata obra se ha expresado la frustracion méas contundente.
A estas alturas se ha perdido aliento para la compasion;

la Fraternidod se ba convertido en un sindnimo de mentira

y tralcion,
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Gutman, el siniestro duefo del Hotel Siete Mares, y
quien generalmente interviene para mantenerlo todo bajo
@l orden de la corrupcion, comenta:
” N
si, la palabra mas peligro-
sa del mundo en cualquier
lengua humana, es la palabra
hermano, Es inflamatoria /.../
porque que significa un herma-
no /.../ sino alguien a quisen
sacarle ventaja, ponerle tram-
pag, engafar, malbaratarlo en
los mercados, 11
Un hermano es un agonizante gue mueras de sed en gl
desierto, sin auxilio, asesinado, como podemos recordar
cuando el sobreviviente, moribundo, busca un puco de a-
gua,
Williams dice: '"Todos estamos sentenciados de por
y . . . ' . .
vida a la reclusinon solitaria de nuestra propia piel so-
3 3 111
litaria.
lLa soledad es uno de tantos temas del Absurdo; el
hombre aislado por la neuraosis, o inmarso en un cuarto
de esnejos en los que se refleja su imagen sin identifi-
. 13 . A v *
car a nadie; oculto en la proliferacion material, enaje-
nado, perpetuado en el anonimato.

. i . - -
Em Camino FAeal se reune un sin Fin de pearsonas aje-

nas, unas @ las otras, oue se congregan para morir,
Camimo Real evs un degslerto en el que los extrafhos se acu-
mulamn unos sobre obtros como en un panteén vertical,

Sulamente algunos personajes -como Esmeralda, la



188

hija de la gitana, y Kilroy, el visitante mas reciente;

o Kilroy y Jacques, un fino caballero smpobrecido y deva-
luado- llegan a amproximarse, por destellos, entre si, no
sin la amenaza de la muerte, el temor a la traicién, o

el resentimiento, Las dimensiones de la soledad son da
tal modo exacerbadas que, como dice Oon Quijote:

Cuando tantos son tan solita-
rios, como solitarios paracen
ser, seria imperdonablemente
egoIS‘g estar solitariamente
solo,

No hay lugar para el egoismo, no existe ningln ani-
mo de compaiiia, ni se desea, ni se procura; todo acerca-
miento desnuda més la soledad, y asi el afén de la amis-
tad, de la Fraternidad, se convierte en un refugio aterra
dor. Marguerite Gautier, una rica envejecida y desespera
da, dice:

0Oh, Jacques, estamos acostum-
brados unos a otros, somos un
par de halcones cautivos, en-
cerrados en la misma jaula y
por eso nos hemos acostumbra-
do /.../ ;De qué estamos segu-
ros? /.../ oY a quién la pode-
mos preguntar lo quae nos ator-
menta? /.../ Estamos atemoriza
dos /.../ Asi que, antes y des
pués, aunque nos hayamos heri-
do, una y otra vez, estiramos
la mano en la oscuridad de la
nue No podomos ascapar, nos a-
cercamous unos a otros por un
poco de tranquilidad semi-comu
mitaria vy eso es lo que se @o-
noce por amor, en esta seccion
termingl del Camimo que se co-
nocla como Feal. cOué sentimien
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to es éste entre NOosotros?
Cuando sientes mi peso exhaus-
to sobre tu hombro, cuando
~-cuando aprieto tu vieja caobe-
za cde halcon contra mi pecho
LOuE es lo que sentimos en lo
que ha guedado de nuestro cora
L4 Fd N —
zon? ;Algo, s1 algo1adellcado,
irreal, sin sangrel
- . . )
Que se puede reprochar; la miseria es un sstado coti-
diamo, a quién se ha de reclmmar un acto de egolsmo, de
traicidn o de abandono:; la fraternidad equivale a la mis-
. € . . ”
ma voracidad, o sn todo caso al vaclo comunitario, ;Qus
importa, por lo tanto, identificarse unos con otros, qué
sentido tiene alcanzar salir del anonimato; ser reconoci-

do, por guien y para gquien?

La alternativa ques tiene el hombre de Camino Foal es

la ociosidad, tan absurda como la que podemos observar en

La Dernia2re Bande de Beckett, donde Krapp, el (nico persa

naje, acaba involuntariamente por repetir incesantemente
una cinta magnetofonica en la cual ha registrado ciertos
episodios de su vida; proyecta una soledad irredenta, sos
c@riida por una y otra vuelta de la cinta,

Asimismo, el Bardn, radicalmente empobrecido, también,
le da vueltas o la soledad, sacs de paseo a la ausencia,
al silencio. Aparece unos momentos -pues lusgo lo asesi-
nam-y comenta:

Hace tiempo. 0Oh, hace tiempo
scoustunbraba a cuestionarme,
Ahora simplemente vago., Paseo
junto a la Fu?gte deseando gue
algo me siga,



180

El evidente abandono que suglere, no expresa simple-

o~ 1 . .
memte una Falta de companlia, sino una voz sin eco que re-
suene; Lo respussta o sus cuestionamisntos es la vagancia

solitari

i}

, un mutismo alrededor, que permanece,

G. Rogoff afirma que Williams nos expone "el sentido
de la futilidad jugando contra el sentido del conflicto
/.../ gran parte de la sobrevivencia depende de varios
"yo'" en conflicto dentro de la soledad prisioneraf"16

Caﬁus, a quien habliamos citado anteriormente, decla-
ra que lo absurdo consiste en la eterna pregunta del hom-
bre v el eterrno silencio del mundo.17 Podamos asegurar
que el Bardn se encuentra bajo tales condiciones, gno es,
entonces, cierto lo gque Rogoff comenta? Contra el sentido
del conflicto, o sea, el cuestionamiento indtil, juega el
sentido de la fFutilidad; el Bardn vaga a diario, ociosa-
mentae, sin rumbo alguno.

No sélo el Bardn, sino Marguerite y Jacques, o Kilroy
mismo =ufren de condiciores semejantes; el resto da los
personajes, o biem contribuyen a un orden nefasto y repug-
mante por medio de la accion directa, o bien lo sostienen,
como las patas a un mueble, sin nocion siquiera de sus
actos,

Quignesyuiera gque sean, seres semi-conscientes o
imconscienteys por completo, carecen de proyeccion en sus

. 14 . .
vidas: asl como ¢l silencio ocupa el lugar de la respues-
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ta, el sentido de su existencia se reduce a la Fatalidad
contenida y a la vez continente,
Habiamos dicho que en Camino Real se permanece ence-
. . . L4
rrado en jaulas de odio y muerts, Efectivamente, aqul
los seres se mantiernen incrustados -come Bum, el borra-
cho, en su vertana- en su desgraclia, en su vida perdida,

N < i} . > N
an el destierro de sl mismos; la represion y la incomuni-
cacion dominan las fronteras circundantes, El Fugitivo,
’ . . s 2
Unico medio para escapar de este lugar, es un avion fan-
tasma cuya llegada es impredescible, El miedo mismo los
aferra tercamente o su inFortunio:

JACQUES: Has dado en el cla-
va, Estoy aterrado del lu-
gar desconocido dentro o
fuera de estos muros o cual-
quisr lugar de la tierra,
sin que estes tu conmigo.

Curiosamente, existe un enorme parecido con lo que

sucede en The Skin of Dur Teeth; uno de los motivos mas

absurdos -si no es que el mas- de la vida de los Antrobus,
cons’ .Le BN gue estan empecinados en no perder una vida
en la gue se particips a medias, que apenas sg vivae., A-
qui ocurre algo semejante; en primer lugar, no se sabae
por qué han ilegado a Caminmo Real, ni siquiera saben don-
de estan, y, sin embarge, estan condenados a residir ahi;
algunos por =l parico de enfrentarse a lo desconocido;
otros, comoe Bum, porque entre la pared, el marco y &l va

no existe diferencia -su ostatismo y su Falta de voluntad
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lo han canmuflageado al lugar donde se paraliza su vida-
los demas, porque no les esta permitido, aunque ansiosa-
mente traten de escapar, Un monento de gran intensidad
draméitica es aquel cuundo Marguerite se "desentrafa" a
si misma, por la desesperacion, al querer abordar el Fu-
gitivo; cads paso gue quiere dar equivale a una dolorosa
negativa gue la anuda y la sentencia a un destino infer-
nal irrevocable.
. - ” . . . s
No tiene ningun sentido la accion, ni la fe; la li-
bertad ha quedado excluida, no significa nada, ni los in-
tentos de comprension ni la iniciativa de fuga; la deses-
peracion tampoco s la clave, Cuando se amenaza a Kilroy
a cambiar de personalidad, puss se le exige portar un dis-
Fraz de payaso, =iendo que &)l mismo s ha presentado como
pay 3 q
un hombre noble y honesto; es decir, cuando se le asigna
. PR «
a Kilroy una conmndicion de hazmerrelr, trata de escapar,
exclamando lo siguiente:
Como me voy? ;Por donde, que
camino da a la salida? /.../
cCual s el mejor camino? /,../
Ya tuve sufFiciente con este lu-
gar. Soy libre /.../ ;Salids,
voy ppga alla; Salida, voy para
allal
cLle ha ofrecido algeo su decision, su voluntad impe-
riosa? Kilroy acaba por sentarse a llorar disfrazsdo de

mamarracho,

Lo Libertad ha gquedado envilecida, como ha dicho G.
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. - 20 g .
Serreaud, refiriendose al Absurdo, Y remitiéndose al mis-

3}

ma, M. Esslin dice que el hombre esta atrapado en medio de
esfuerzos agotadores cuyos resultados son los mismos que
los de la pasividad., El hombre, pues, se anuda en la

N -
Frustracion,

J. Coakley sefala que en Camino Real "/../ el movi-

miento de la vida, de un punto = otro, ha sido rechazado,
vya que la verdad ha de descubrirse solamente en /.,../ una
amalgama de heridas, preguntas y ninguna Pespuesta.”21

:cNo es este, suficiente motivo pars anegarse en el
escepticismo? ;Podria recomendarsele al Bardn otra alter-
nativa que no sea el errabundeo ocioso después de que no
ha habido ninguna satisfaccion? El Unico santido que ha
de encontrarse er su existencla es una continuidad iner-
te da la cual no puaden escapar,

La sociedad ha sucumbido al desprecio, al dolor, a
la soledad absoluta, a la mentira, a la cobardia, al mu-
tism ; las conversaciones y la reflexidon se convierten
en felonia, la inquietud es un acto prohibido,

La vida en Camino Real se reduce a una injerencia
casi corrosiva en el pecado capltal; se solapan an la
gula, la avaricia, la lujuria, la pereza, la ira, la en-
vidia y la soberbia, Recuérdese la vida fFrivola de las
mujeres, los placeres del Siete Mares, las majaderias lar-

zadas de unos a otros cusndo llega el Fugitivo, las vengan
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zas contra si mismos al sentirse defraudados y el valor
del tiempo de su vida, cosificado en las monedas:

GUTMAN: Mis clientes /.../ @&
esta hora, se incitan unos
a atros /.../ caesn sin que-
rer en los cuartos pUblicos
g imtercambiando notas con
costureros a la moda vy sas-
tras elegantes, cosechas de
virno, peinadores, cirdjanos
plasticos, muchachas y jévg
nesagusceptibles a la ofer-
ta,

El amor no es mas gue un objeto de mercancia mendi-
dada; cara para unos -~-quienes pueden disfrutarlo helada-
mente- & inalcanzable para otros -aquellos cuya vida se
resume en los harapos y los rostros sucios y famélicos,
Estos dos sectores contrastantes de la decadencia -8l des-
lumbrante y el opaco- constituyen la totalidad del infra-

mundo en Camino Beal,

No existe el contexto adecuado para hallar la digni-
dad, la virtud, el amor o la justicia. En un mundo en don
de 1. paciencia y el valor son actitudes o disposiciones
ingervibles, no queda lugar para las relaciones profun-
das y sinceras; la anlstad, como ha dicho Marguerite, es
un Finmgimiento atroz, una proximidad estorbosa, una ter-
nura malgastada,

-~ Ed
Jdue ey 1o gue puede hacerse con el corazon de un a-

.
BYRON: (Yo pense que arrancar-
le el corazom a un hombre,

de su cuerpo, era hacoer algo



repugnantel Que puede uno
hacer con al corazon de o-
tro hombre?

JACQUES: ;Puede hacerse esto
con &€l1! {(Toma un trozo de
pan de su mesa y desciende
de la terraza)l ;Puede re-
torcerlo asil (Restuerce el
trozo) {Puede rasgarlo asi!
(Rasga el pan en dos) ;Lo
puede aplastar bajo su ple!
(Tira el pan y lo pisotea)
1Y patearlo asil (Patea g
pan fuera de la terraza)

El horror forma parte de esta temible sociedad, que
se@ rige bajo las normas del vicio, de la intriga, de la
mentira, el cimnismo, la corrupcitn, la violencia, el ro-
bo vy la mumrte, Es una socledad de sanguinarios, Los
habitantes de Camino Real son una casta de malditos;
Camino Real es el infierno,

Aqui no existe la libertad, sino la'tiran{a y 8l or-

. . . " : . o pm e [ 4
den arbitrario, cualquier agresion es injustificada, as:

como cualquier castigo o acusacion, A fin de cuentas
g5 (- orden sadomgsoquista, wun recinto de dolentes y pa-
togenos:

GUTMAN: Nuestros clientes, an
el Siete Mares, sufren de
extrema fatiga, todos tie-
nen yo grado o dos de fie-
bre,

Acudenr la minfFomana, como Marguerite; el cobarde ex-
millomario que esporiadicamente se comvierte em parallti-

co, wl borracho, el ciego y wl hambriento, el suicida y
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el autoflagelado, como el Bardn, quien para descansar

pide una cama sin colchon, con cuerdas de mecate y con

cadenas.,
BYRON: jExiste una pasion por
la ggclinacion en este mun-
do! <~

Se vive en la decadencia, en la ruina misma. Quiza
Genet es, dentro de los absurdistas, el autor mas Facil-
mente comparable comn Williams, Sus obras exaltan el mal
dentro de la sociedad. En ellas el crimen, la sangre,
las perversiones sexuales, la tortura, el odio, la ven-
ganza, etc., son las fuerzas conductoras del drama, de su
proplia vitalidad, Sin embargo, y a pesar del manejo del
humor, tan radicalmente variable en cada autor, tenemos
numerosos e jemp’ - de situaciones semejantes, en las o-
bras del Absurde,  Qué mas sanguinario gue la tortura
y el asesinato de la chica que, al asistir a clases, le
comete el profesor, en La Legon de Ionesco? 0, el infini-
tamemte explotaco tema de la traicidn en Pinter, o la

crueldad existente en Fin de partie de Beckett, en donds

los (Gnicos dos personajes, aterrados por la soledad, han
caido en la imposibilided de separarse, uniéndose tan soO-
lo poar la agresian vy 1o amarguro; @std uno en pos del o-
tro vigilandose el dolor y la miseria. jQué podemos decir

del Gltimo dialogo que Herry y George sostiensn en The

Skin of Our Teeth; no esta cargado de un odio implacable
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coma la conversacidn sntre Jacques y Marguerite?
N N g
"Pocos escritores /dice un articulo de Saturdax
. . ) - .
-Review/ han depositado a la raza humana mas abajo que el

1 ' . = ¢ .
5r, Williams, Habiendo perdido toda la fe en s1 mismo,
Camino Real se convierte en un mundo claudicado e irre-

. ,28 :
dento; merece el olvido, A esto, W, Gibbs agrega:
"lo que tocdos tiemen en cominm es el disgusto, la culps
por sus pecados y grados variables entre el desprecio y

. 27
el odio."

Creo que uno y otro comentario se complementan, se
. . . Fd
Justifican y catalogan acertadamente la moralidad impa-

4 . .

rante en esta obra, Aqul, se padece una existencis ator-
mentada, una carcel natural que les ha dado la vida, en
la cual es inposiile "tener un gran corazon'" -Kilroy no
puede amar a su mujer porque su gran corazon le ha propi-

. g 4 ’
ciado una enfermedad- asl que, encerrados en sl mismos,
Fragmentados en su interioridad y separados de los demas,
puesto gua no hay lugar para la hermandad, se solapan en
la corrupcion, la trampa y la mentira,

El valor de la vida esta tabulado por el dinero; vi-
ve mas tiempo guien mas dinero tiene; sin embargo, el ro-
bo los circunda y pleza a pieza despojada indica uno tras
otro, =] minuto que les gueda, la desesperacion que aln
les es legada,

MARGUERITE: ;La clase de de-
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sesperacion que sobreviene
aln después de que la deses-
peracion sea ha desgaggado
por el usc continuol

"Fuera de la angustia personal no existe minguna mo-

: . 30
ralidad /comenta Tischler/.,"
. . - d .

La angustia trasciende mas alla de la vida, por lo
tanto, la muerte tampoco ofrece ningln consuelo; es cier-
to gue la Unica garantia que tiemen es morir, por eso
Byron se suicida y por eso el rico es despojado de sus

: 4 . s :
bienes. Y asl, aungue la muerte los circunda a diario,

. .,

pues continuamente los barrenderos deambulan anunciando-
la con su silbido y los asesinatos se multiplican sin so-
sliego, ésta es aterradora. No es un consuelo, porgue
la condena a la cual estén subyugados se traslada; Kilroy
esta sentenciado a seguir muriendo, su desesperacion es
casi eterna, pareciera ser que la muerte no es el fin de
la vida, sino la infinitud del inmfortunio y lo siniestro,.

La muerte, nos explica Esslin, es un elemento comin
en las obras del Absurdo -el honbre se encuentra esperan-
do entre el nacimiento y la muerte, hundiéndose en alla
o escapandosele,

Deciamos que Camino Real es um panteon en 2l que

o W31 )
"los extrafios, los desplazados ~como llama al hombre,
Camus- se acumulan unps sore otros para morir, Se en-
cuentran descde siempre desahuciados y aln ya muertos, a

seguir muriendo. E1 infierno continba mas alla de una
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existencia apenas viva; la muerte, su destino, es también
infFernal,

Pobres y ricos estan sentenciados a un mismo Final;
llegan para ser asesinados o para padecer una nostalgia
de vida, una ociosidad determinada por la llegada de los
barrenderos, que recogeran sus cuerpos inermes; se sumer-
gen en una vida mortal y se horrorizan ante las amenazas
de defuncidn; quisieran huir del momento del que no van
a escapar, y del que parcialmente participan al no vivir
plenamente, al hundirse en la muerte prematura de una vi-

da inltil v vacia.
5,2 Los inddmitos

Al hablar de una infinitud v no de un fin, que cons-
tituye la muerte, aguellos que han padecido una u otra
existencia, mo pueden escaparse de una eternidad en si
mismos,

Referirnos a los visitantes -visitantes porgue tan
so0lo llegan a morir- de Camino Real, por medio del tér-
mino "los inddmitos" obedece basicamente a dos motivos;
uno, que por las condiciones infernales en que se hallan,
su desgracia es irremediable y, en tanto que se prolonga
en su muerte, son los portadores de un mal indomable; y
dos, que al ser los portadores de un mal indomable, encar-
man la malignidad en si mismos; son la imagen del infor-

tunio, del defo, de la calamidad; son los representantes
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- : b
da squello gue no tieme perdon; san, pues, los indomitos,

sean victimas o verdugos, el mal en ellos es irrefrena-

ble.32

Martin Esslin sefala que los personajes de Beckett
son la mera encarnacion de actitudes humanas, similar a

la personificacion del vicio y la virtud en la Edad Me-
3
dia, 3

Independientemente de que no solo Beckett utilizo

. . ”
este mismo recurso -ya que lonesco, en Rhinoceros, encat-

- . . . .
rma el conformismo humano en la personificacion de anima-

les grotescos, y Adamov, en La Parodie, encarna en un
maniqui, Lili, la carencia de criterios y valores-

Tennessee Williams acaba por deshumanizar a los persona-

-

. . . -,
jes de Camino Real volviendolos los portadores, mas gue

. .. 34
de virtudes, de vicios,

John Gassrner dice que "en Caminmo Real, los persona-

3 - 3 . [
jes se han escgapado del mundo infernal de su imaginacion,!

A lo que Mary Tischler agrega que "sus personajes son ti-
picos casos fi~eudianos; sus acciones surgen de la histe-
ria y de la obsesion.,"

Parten, pues, de un inframundo decerminado por la
vida moderma; los vicios qgue encarnan manifiestan concre -

4 .
tamente la patologia de la actuwalidad,
. .. 37
M-, Gutman, el norrador omnisciente | es el repre-

sentante de la represion; es el cacique, la maxima auto-

35

=
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ridad, quien todo lo vigila. Es el duefio del Hotel Siete
Mares, es el duefo del dinero y del poder; es sl cinico
caballero, el indolente y cruel:
LADY MULLIGAN: ;Caray! ¢(Se da
ustad cuenta? No entiendo

por que permite que esa gen-
ld
te permanezca agqul,

GUTMAN: Ellos pagan Bl mismo
precio de admisidn que us-
tedes,

LADY MULLIGAN:  Qué precio es
ésa”?

GUTMAN: ;la desesperacion
iAqui con dinero! (Sefiala
- .
gl Siete Mares) ;Alla sin
dinagol (senala el otro la-
do.)

Con un despotismo semejante decide también la hora
de vida y muerte de cuslgquiera; sus paseos ceremoniosos
desde lo alto de su terraza constituyen una constante
custodia sigilosa., Es un sinvergienza, adorador de la
corrupcion y del dinero.

A su lado, la gitana, A, Ratt, la madrecita, el usu-
rero, policias y vigilantes refuerzan el poder de Gutman,
Una misma obsesidn los une a todos: la destruccidn, el

mal, Existe en ellos el Factor comin de la brutalidad,

v : 7 . .
La gitana es igualmente cinica y mordaz; gs una tira-

na, una sanguinaria,. Es supusstamnente una visionaria cu-
yas revalacionoes tomon el soentido dn la procacidad, la
mentira o el cinismo, A su lado tieme subyugados a su

hija y =@ su culdador -alguien totalmente scmetido a su



voluntad,
Cuando su hija, Esmeralda, intenta rebalarse, ella
responda:

Dale una bDFatada,Bgana, s8
esta sobrepasando,

. . . ol .
Con una ecrueldad similar aunque meramente sicologi-
ca, tortura y burla a Kilroy; al ofrecerle un cigarro,
le dice:

Vamos, complacete, No vas a

perder _nada que no este per-
. 40

dido,

Esto corresponde a la escena en que Kilroy serd so-
metido a un temible interrogatorio y a un suplicio sexual,
momentos antes de su muerte, Ahi mismo la gitana deja
al descubierto la naturaleza de sus actos:

KILROY: Tu sentido del humor
es maravilloso, pero ;que
pasd con mi cambio, mama-
cita?

GITANA: ;De qué cambio ha-
blas?

KILROY: ¢ Has perdido la cabe-
za? El cambio de ese bille-
te de a diez gque fulste a
conseguir a Walgreen,

GITANA: Ahhhh-
KILROY: Ah, sque?

GITANA: Cinco por 21 trabajo,
\ un dolar por impuesto de lu-
Jo, dos por la casa y dos
por el servicio ;son diez!
cho te habla dicho?

KILROY: :Qué clase de trato
Bs éste?

GITANA: (Sacanda la pistola.z
iUn trato escabroso, nene!
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A, Ratt, quiemn rara vez interviene, insiste por su
parte, en un mismo asunto; anuncia el peligro de la no-
che, a cambio del cual ofrece los "placeres'" de los rin-
cones inmmundos vy repugnantes de su miserable y desolado
hotel, The Ritz Mem Only. A su vez, el usurero, cuya
profesién lo indica, es un codicioso, un abusivo, un de-
predador, la imagen de la voracidad., Por Gltimo, cque
mas temible también que la madrecita; aquella cuyas dul-
zura y sobreproteccion arrullan la muerte en sus brazos?
A cada moribundo que abraza, lo adopta como hijo:

LA MADRECITA: Este fue tu
hijanAmérica -y ahora es
mio,

iNO»ES pues, una engendradora -la madre- de la muer-
te? Recordemos que Esslin sefislaba que en el Absurdo el
hombre se encuentra esparando entre sl nacimiento y la
muerte., Agqui ambos estan unidos emn el maternalismo,

Cada uno de ellos representa diversas manifestacio-
nes del mal y otras mas encarnara la muchedumbre que -co-
mo nubes de polillas- pulula alrededor, Por ejemplo,

Los Mulligan -los exquisitos ridiculos- refuerzan una
decerncia envilecida y desprecian a cualquiera que no lo
Fortalerca su dinero; Prudence y Olympe, por su lado,

son wn par de intrigontes envidiosas; Abdul lah -el hijo

de la gitana- es un hombre lascivo, un codicioso, y la ni-

fera, Finalmente, es una sonbra, alguien sin poder mi 1i-
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bertad,
Mas que de virtudes, son portadores de vicios, como
s . » . » . - "

sa@ indico anteriormente; mo solo su prafesion -recuarde-
se la del usurero- sino sus actitudes lo demuestran; a-
demas :qué otra alternativa ofrecerlia una sociedad de

. . - N
miembros ajenos unos a los otros gque se reunen a morir y

. 43 - . "

cuya moralidad esta marcada por el odio y la 'separa-
tidad", por la soledad y la muerte, y finalmente, por la
angustia y el dolor?

Kilroy, nos dice Signi Falk representa al "hombre
contemporaneo en pugna /...Williams/ intento dar un sig-
nificado universal a las experiencias de este solitario
desadaptado, atrapado en un mundo surrealista de la de-

c 4
cadencia,
. . < . s *

Kilroy, a quien la critica le ha atribuido el papel
de protagonista -ya que de algln modo circula una peque-
Fa historia de si mismo que los otros carecen, que le

0 . . . -

proporciona cierta precision y que a fin de cuentas lo

constituye como alguien mas origimal, mas extrafio a este

terrible mundo- se autodefine como umn hombre virtuoso:
Apenas me he bajado de la lan-
cha /.../ No pude hacerles en-
tender que estaba enfermo,
-Tambien tengo mal el corazon
/.../; Toque mi pecho! /.../
Tengo en mi pecho un corazon
tan grance como la cabeza de
un nifio /.../ lLos médicos /.../

me di jeron que renunciara al
licor, al cigarro y jal sexo!



205

/.../ todo se echd a perder
cuando tanto ella como yo
temiamos que wn beso apasio-
nado jme causaria la muerte!
-Asl que una noche mientras
dormia le g%jé una carta de
despedida.

A pesar de que su papel de victima ~ya gus una y 0-
tra vez se encuentra amenazado de muerte y finalmente,
su destino lo hs llevado a Camino Real- lo hace partici—
pe de la malignidad, pues su desesperacion y sufrimiento
lo abaten, procura insistentemente conservar su honesti-

dad, la claridad de su conciencia y su lejano amor por

su mujer, y ahora, el gue cercsnamente siente, por Esme-

ralda. Intenta resguardar su corazon aln después de muer-

to y solo darla por amor, Kilroy es la imagen de la in-
genuidad, puesto que aun en la desesperanza y la desespe-
racion se mantiene ohelante y luchador.
Es un ser noble y al mismo tiempo un condenado; no
tiene salvacion; lo indomito en gl coincide con los demas
i . . . 46
no tienen perdon, son seres desgraciados eternamente,
Barton L. Wimble sefala gue '"esta obra es una colec-
. - . W47 P . . .
cion de tipos, Habliamos visto que precisamente la in-
Finmitud de su calamidad era lo que los tipificaba, la im-
posibilidad de una transformacion en sus vidas, los vol-
g . - l 1 ] .
via indomitos del mal. Sin embargo, Williams acude a
dos recursos mas, ue reinciden en la tipificacion de es-

tos personajes; uno, la multiplicidad -hay mas de sesenta



personajes- que por si misma no ofrece mas qugﬁuna par-
ticipacion superficial, ocasional, por medio de la cual
el personaje no tiene la posibilidad de desenvolverse;

se asoma apenas y desaparece para dar lugar a los otros.

De este modo, llegamos a saber que el Baron es una
mas de las victimas de la desolacidn y @l desamparo; la
culpa y el castigo determinan su futuro:

EL BARON: Los ojos son las
vantanas del alma, y los
tuyos son demasiado genti-
les para alguien, que como
yo, tiene mucho que purgar.’

No obstante ¢ sabemos algo mas? Solamente nos ente-
ramos -segln ¢l mismo indica- de que vive en el silencio
y el abandono., Minutos después lo asesinan,

Con Esmeralda sucede algo semejante, pero mas con-
tradictorio; por un lado, es la muchacha rebelde que rom-
pe con la tradicidn de su madre -la gitana- al hacer su
voluntad, pero, por otro lado, es aln una nifa, que aun-
que burlona e hiriente, la domina su madre, Encarna,
de tal modo, la imagen de la sublevacidn subyugada., Aun-
que su dolor no sea un sentimiento patente, es también un
ser frustrado, puesto que acaba sometiéndose a su madro,
la fFuerza contra la cual se habla rebelado. No debe con-
siderarse esto como un conflicto mayor; la contradiccion
es’plama, obvia, y ¢l personaje no padece su situacion,

-
s0lo la representa,

48
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No hay tiempo ni espacio para que la coyuntura de
estos seres se extienda o profundice, Por eso se consi-
. . R
dera que Kilroy es el protagonista; observamos en el un
transcurso de su desesperacion v de su fracaso fFinal,
-~ .
un poco mas continuadamente que en otros,

El segundo recurso al gue acude Williams comsiste
en que toma de la historia de la literatura, personajes
ampliame2nte conocidos para integrarlos a la multitud de
Camino Real, por lo que Donahue seafiala gque '"su caracte-

3 7 s ’ r - ”
rizacion es debil /.../ ya tenlan nombre y reputacion
. 1498
desde sus anteriores papeles /.,./"

Estos personajes son Don Quijote, Sancho Panza,

l.ord Byron, Jacques Casanova, Marguerite Gautier, Prudence
. »

y Eva., A excepcion de Jacques y Marguerite, la presen-

. 4 s e .
cia de los otros ez efimera; Sancho y Don Quijote, quie-

. . *

nes expresan marcadamente una oposicion entre la cobar-

¢ . . s
dia y el arrojo, respectivamente, aparecen, uno, al prin-
cipio mada mas y el otro, al principio y al fimnal, exclu-
sivamente., Eva, desnuda, suge un ingstante, en el cuadro
mimero trece, encarnando la tentacion =n su desnudez,

- . . Id « *
Por ultimo, Lord Byrun, a gquien soloc en una ocasion vemos
también, para despecdirse y morir, insiste en la imagen
del héros: byroniane: el horror bafado de rnobleza y belle-
[ A

za; una Finlsima maldad v la hermosura unidas.

- . -
Inmmaediatarente despues de gue ha relatado procazmen-
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te la muerte de Shelley, declara:
Eso es muy clierto, sefior.
Pero la vocacion de un poeta,
que era mi vocacion, consiste
en influir el corazon de un
modo mas gentil que el que
usted acaba de sefalar en su
pedazo de pan, £1 ha de puri-
Ficarlo y elevarlo porsancima
de su mivel ordinario.
Al mismo tiempo que este discurso manifiesta sl re-
chazo de una sociedad materialista e indigna, por lo cual
- . c’ . . ”
decide morir, su exaltacion ante la descarnizacion de
. . . . " L3
Shelley indica uma clara interseccion entre el haroilismo
y la perversion,
Respecto a los otros dos, Casanova y Marguerite,
resta decir gque habiendo sido los representantes de la
OJ . . .
seduccion y la sexualidad, son, partiendo de esto mismo,
seres profundamente decadentes, humillados una y otra
vez; uno por su pobreza Financiera y la otra por su ga-
lud vy su vejez, Ambos unidos en el desengano y en el
abandonrno, ambos compartiendo con Kilroy sus falsas ilu-
. . < . * .
siones sin consuele, Podrla considerarseles medianhamen-
. * .
te nobles, en la medida en gue son las victimas, al lado
s i * - » » . *
de Kilroy vy el Baron -y quiza el sobreviviente, tambien-
. . ol ) v’
de un orden de vida repulsivo, dantesco y necrofilo; vic-
timas que queriendo escapar se embrollan angustiosamente

gn un patetismo irrefrenable; sus ideales y su confronta-

« " o . 2 . ]
cion con la verdad son una manifestacion de su dignidad,
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pero las condiciones de su vida son lamentables e ignomi-
niosas, Gutman opina lo siguients, respecto a Marguerite:

AR, @sa es la mlsica de otra
leyenda, una que todos conooes-
mos, la leyenda de la puta sen
timental, la cortesana cque co-
metio el error de amar, Pero
ahora ustedes la ven entrar a
gsta plaza no como ella era
cuando quemaba con una fie-
bre qgue iluminaba delicada-~
mente Paris, sino transforma-
da, si, japagada coma las lin
ternas y las leyendas se apa-
garn al encenderse de dia,”

Corrigan dice: "lo que la ocbra gana en humanidad,
lo pierde en su fuerza tragica; el Absurdo se rebela,
C . - 52
entonces, contra la plausibilidad sicologica."

Esta aseveracion podria aplicarse también a Camino
Real; los niveles de la fuerza tragica se estudiaran pos-
teriormente, pero por el momento es necesario insistir
en gue no nos topamos con seres humanos,

En primer lugar, se ha sefalado que encarnan acti-
tudes humanas, sin conformar una humanidad; su conflicto
Mi progresa, nil se consuma, por lo tanto no puede haber
un desenvolvimiento sicoldgico, sino un estancamiento.

La coyuntura se detienc, en el caso de los gue desapare-

. i . - . . -
cen y co mtinua sin Fin BN oguienas -g pesalr de mCH“l!"’, co-
!

/

mo Kilroy- permanecen, Por lo tanto, No son seres azota-
. . . [N -
dos por la disyuntivae, sino ¢l arzote mismo de esta,  Son

' . 7 . 1’ -~
la imagen de la situacion o la condicion en que se encuer-



210

tran., Mas que victimas son la victimizacion de si mis-
mos, Insistamos, esta Filjeza los tipifica y los deshuma-
niza,

Parte de lo absurdo, expresado en las obras de
Jonesco, Pinter, Beckett, etc,, consiste en exponarnos
una vida sin propositos, seres sin voluntad, humanos cuya
humanidad ha sido trasgréaida por el escepticismo, la so-
ledad, la fFalta de libertad, la desesperanza y una gran
ansiedad insatisfechas.

En Camino Aeal los seres han perdido la nocion de

sl mismos, “"mo saben donde estan, como llegaron, cuando,
etc," No saben tampoce como escapar, ya que han per-
diclo el derecho de hacerlo, se encuesntran condenados;
por lo tanto gque significan su voluntad y sus pProposi -
tos? Se anulan en si mismos al no participar de la liber-
tad. El Unico valor establecido esta medido por el dine-
ro, su moralidad ya no se considera respecto a su humani-
dad, sino respecto a la desintegracion de la misma.

El orden dominante es vl de la arbitrariedad y la
tirania, no existen ni justiFicaciones ni motivos para
su vida o su nmuerte; por lo misme, virtudes tales como
la conflianza, la persaeverancia, la paciencia y la ilu-
sion se refugion en 1a Frivolidad v 1a mentira, valores
falsos que no aueguran Infs que la persistencia del dolor

yoouna angustia maldi b,
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Es da tal modo imfima su condicion, que al morir,
los recogen los barrenderos, tal como si fueran basura,
o se convierten en objetos de mercancia cuya ganancia
va directo al incremento de las fuerzas de represion:

JACQUES /.../el"tiaso" es
conducido directamente al
laboratorio. Y ahi el in-
dividuo se convierte en
un miembro sin distincion,
de una sociedad colectivis-
ta. Los componentes quimi-
cos se geparan y se vier-
ten en tinas quoe contienen
los elementos correspondien-
tes & muchos otros, Si cual-
quiera de sus Organos vi§a~
les o s1 sus partes son u-
nicas e@n tamafio y estructy
ra, se poner en exhibicion
en botellas que contienan
/o../ formaldehido., Se co-
bra la entrada a este mu-
seo, Las ganancias procao-
den directamente & la ma-
nutenciéque la policia
militar,

Tienen tan poco que perder que se orillan a la hu-
millacidén; Kilroy ofrece realizar trabajos forzados,
Jacques es objeto de burla de unos y otros, Abdullsh,
como un perro rabioso, saliva exciltadamente fremte al
dinerp; Marguerite se arrastra en su desesperacion hacia

. I3 N 1 -~ .
la salidae, sin importarle manifostar la degradacion en

fue sa encuentra, y Flinalmente, los oficliales estan comn-
. ' 4 .

dicionudos a actuar bDrutalmente, asl como la humanidad

de Kilraoy se roduce o la personificacion de un felimo:

ESMERALDA: Aléjate, gato,
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KILROY: No soy ningin gato.
Scy el heros elegido en la
gran Fiesta, Kilroy/Z.../

ESMERALDA: veéte, gato. Deja-
mea soggr con el heros ele-
gido,

. ¢ . s

Un poco antes, la gitana le habla dicho a Kilroy:

No te hagas tonto. Todos so-

mos conejillos de indias en

el laboratoric de Dios, La
humanidad as solamengg un
trabajo an progreso,

Con esto se confirma que las criaturas de Camino
Real no representan a la humanidad, sino lo monstruoso
que hay sn ella.

Por lo tanto, la aseveracion de Lois Zamora encuen-
tra cabida precisa en estos mementos: "Tennessee Williams
se provee de elementos grotescos, decadentes, personajes
. . ¢ . . - W27
distorsionados flsica y sicologicamente,"

Efectivamente, ademas de la lamentable condicidn

. . £ .
moral en la gque se encuentran, la manifestacion flsica
de su deterioro apuntala mas incisivamente su viciosa
existencia,

Tenemos, pues, una atmosfFera plagada de enfermos,
ciegos y andrajosos; los mendigos que sedientos y ham-
brientos deambulan maribundos; asi el sobreviviente ago-

niza abancdonado como

un perro paria engyn pueblo
<
muerto de hambre,

Existen diversos seres mutilados, Se acompafan en-

”
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tre si los alcohdlicos, las prostitutas, los jorobados,
los maniaticos, los locos, los merolicos vendedores de
baratijas y los ladrones, Gente sucia y apestosa, Asi
se conjuga una muchedumbre que, integrada a la desmora-
lizacion de una sociedad en la cual el elemento humano
ha sido aniquilado, hace brotar sin timidez la realidad
grotesca y miserable que soportan, y a la cual estan
condenadas,

lLa humanidad se desmoreomna en su pobreza moral, en
su fracaso ante sus ldeales, en su desconsuelo y su amat-
gura, tanto comoc en la deformidad de los seres, en su
apariencia repugnante y en la mutilacidon fisica., Quedan
los restos inconexos y extraviados de una humanidad frus-
trada.

As{ como una muchedumbre indistinta estd constituids
por los seres arciba sebalados, aquéllos que sobresalen
de este conglomerado, como Marguerite -guien extenuada
se convierte en un guifiapo- también sufren distorsiones
fisicas; recuérdese que Casanova ha perdido su virilidad,

¢ . .
asl como Kilroy es el hombre de los ojos de pescado muetr-

En las obras del Absurdo, aparecen seres sin cabeza,
mudos, muertos due hablan, seres de tres narices, 0 aqué-
llos cuyo tamaifo aumenta hasta asfFixiar =1 espacio,

Por otra parte, otro aspecto de su condicion infra-
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humana coincide con lo que M, Esslin dice: '"Los motivos

y scciones de los personajes quedan ampliamente incom-

prensibles. Estan deshumani zados -por lo tanto no pue-
51

den identificarse,"

En el capitulo referente a The Skin of Our Teeth,

se habla sefialado que la arquetipicidad de sus criaturas
Mo era ninguna garantia para su distincion, ya que encar-
naban también, actitudes y no seres humanos, A esto se
agregaban cambios de personalidad, y su entradae y sali-
da de personaje a actor, por medio de lo cusl acabahamos
por no ildentificarlos.

Aqui los inddmitos nos conducen a la misma situa-
cion; la nifera, por ejemplo, es un hombre disfrazado
de mujaree, la multitud ofusca toda digtimcién, vOoCES
extraviadas surge alrededor, los médicos y los barren-
deros son figuras fantasmales, a Kilroy y al Baron los
metamorfosean por medio de cambios de ropa; cuando Kilroy
muere, uNosS CONOCEN SU Ccuerpo mientras que otros descono-
cen su alma. Ademas unos se mimetizan a otros y Finmal-
mene, cada uno conforma su propia negacién al no gozar
de libertad y asi{, no poder hacer nada por si mismos.

Puede reconocérseles una arquetipicidad, son la
imagen de la degradacion, pero csignifica esto una iden-
tificacion personal? Evidentemente, no, Al carecer de una

moralidad humanista, al estar desintegrados, dejan de ser
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individuns o personass , al estar mutilados y contrechos,
también carecen de rasgos de integridad; al Formar parte
de un conglomerado en el que se participa de soslayo, se
mantienen en el rango de los desconocldos; al encarnar
solamente ciertas condiciones humanas, el vieio -por asi
reunirlos- contra la virtud, y al constituir personajes
tipificados por sus papeles ampliamente conocidos en la
Ristoria de la literatura, no se nos ofrece ninguna com-
penetracion sicologica, como lo hacia notar Corrigan en
paginas anteriores.

Por lo tanto, ia indocilidad de estas criaturas a-
barca una gran extension, Son indomitos en su indistin-
cidn, inddmitos en su deformacidn, indomitos en su des-
humanizacion, Son los representantes irrefrenables del
mal, de su propia rutilacidn y mostruosidad, Son, final-

mente, los condenados, la imagen de lo indomable.
5.3 La realidad Fugitiva

] l ' - © .
Si Camino Real es el infierno, g podrliamos decir que
. . - Ld
es un lugar preciso, y determinar que ocurre ahl? 0, por
B “ . . . .
el contrario, asl como la tiplcidad de sus personajes
. s . 7 ‘e .
conduce a una desidentificacion, ¢las caracteristicas
de este lugor culmiman en la Fugaclidad?
. d L ”~ .
Revisemos (ue ccurre, donde vy cuando; es posible
654

delimitor la ublicaclorn de la obra’™?

En la primera parte de este capitulo, se hablia dicho
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. v
que Camimno Aeal era ol lugar y el titulo de la obra,
Por este motivo, la organizacion de Caminc Real -~-una ave-
nida y un drama- esta sujeta a dos consideraciones, en
una primera instancia. 31 tomamos en cuenta que es una
avenida, las situaciones se distribuyen a lo largo de
dieciselis calles o cuadras; si consideramos simplemente
que es una obra de teatro, tambien se llevara a cabo en
» » -, . 13 ‘
dieciseis secciones o cuadros, Finalmente, las partes
son las mismas, y sin embargo corresponden a diferaentes
concepciones; son las cuadras de una avenida o los cua-
3 e - .
dros de uma composicion dramatica; ambos, no obstante,
son una misma cosa; las partes integrantes de uns obra v
una avenida, simultaneamente,
Esta yuxtaposicion inicial determinara el complica-
do desenvolvimiento de los acontecimientos, tanto en tiem-
. . -
po como en espacio y accion,
El mismo narrador no logra especificar en donde ocu-
rrirén los proximos eventos; desde un principio, declara:
. L4
(La plaza se deja ver espora-
dicamente por esta luz. Per-
- .
tenece a algun puerto tropil-
cal gue tierme una semejanza
confusa, pero de alguna for-
ma armonica, con aquellos
puertos generalmente esparci-
dos, comn Tanger, La Habana,
Vcracruz,,CasaE%anca, Shangai,
Nueva O leans,)

De algin modo, se define la arqui tectura del lugar,

. - [d - . 3 .
en tanto que se indica como esta distribuida la plaza;
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la zona de los ricos frenmte a la de los pobres, y en esta,
los miltiples pequefios comercios; se nos dice también que
es un lugar amurallado, no obstante, arcos y pasajes van
a lo desconocido, o a lo infinito; se asoma s la incer-
tidumbre,

Porr otra parte, cuando Sancho y Don Quijote, los
primeros personajes, aparecen de repente, el primero lee
en su mapa:

"Continde hasta llegar a la
plaza de un pueblo amuralla-
do gque es el final de Camino
Real ysgl prinmcipio de Camino
Real "

. s

Asl1 como la escena de la plaza no ofrece nitidez al-
guna, y como la connotacion de "Camimo Real" es ambigua

[ . ' . . - - f
y equlivoca, fin v principio estan confundidos en unc so-

lo.

"Camine Real /declara H, Clurman/ descarta los pros

rutinarios de la logica, la exposicion y la historia en
Linea reuta.”67 Croakley, asimismo, ha dicho que la obra
tiene una estructura mo lineal, que sus episodios parecen
agquel los de una historia de detectives, aungue la pista
es indiscernible, ya que las experiencias fragmentadas
aparecen «in propésito y amblguas.

Hemos sefalado cgue los aconteclmlientos sg encuasntran
distribuidos e¢n dieciseis secciones, pero como la obra

parte esencialmente de un principio de desintegpaciénsg
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an contra del orden lineal, estas secciones se mantisnen
inconexas entre SI.?D Por lo tanto, es dificil estable-
cer quién es el protagoniéta, en la medida en que la con
cepcion temporal no permite una relacidén entre causa y
consecuencia. El fin no es un resultado del principio,
por eso Camino Real se encuentra en uno y otro, a la vez,
y por lo mismo las experiencias carecen de proposito; no
tienen origen, ni destino,

William Sharp considera que er Camino Real "el hom-
bre trata de darse cuenta de alguna forma, de la signifi-
cacién de la vida, dentro de un pasado muerto y un pre-

e e 71
sente insignificante,"

El tiempo es meramente incidental; si, casualmente,
la gitana utilir~ un reloj despertador para contar los
Gltimos minutos de vida de Kilroy y si la salida del Fu-
gitivo es anunciada segundo tras segundo, tan solo para
incrementar la intensidad de la desesperacion, la obra
en general no esta determinada por un devenir temporal;
ésta se manifiesta concretamente en el suspenso; "la ex-
periencia sc¢ Fragmenta /a medida que/ se enfoca un solo
instante v atrapada en el tiempo, se congela en el espa-

cio.”7

3

S5¢ ha insistido continuamente en que los parsonajss
se encuentran condenados, predestinados, por lo que no

exlste un acomtecer en su vida; estan sometidos a la eter-
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nidad de su desgracia, en esta se encuentran suspendidos.
Si la localizacion temporal, al igual que la espa-
cial esta condiciomada por la ambigliedad y la indefini-
cién, ces posible que se lleve a cabo uma historia bajo
tales circunstancias? sCual es el hilo conductor de la

trama? (Cual es el argumento en Camino RAeal? :La histo-

ria de Kilroy o de alglin otro?  lLa historia del lugar?
;Se desenvuelve alglin conflicto? (De quién?

Agqul las historias aparecen inconexas e inconclusas,
ademas de gue son mas de una o dos; en primer lugar, como
ya se vio, los personajes son generalmente efimeros o
inidentificables, y, en segundo lugar, la distribucidn
dramatica de cada cuadro carece de un orden logico, como
se estudiara en seguida, En tercer lugar, existe una di-
versidad comsider )= de acontecimientos, que por su mis-

ma multiplicidad v desorden permanecen desligades, En

1631

un Oltimo lugar, si se distinguiera un desenvolvimiento
dramatico, gcomo se precisaria si no es posible ubicarlo
satisfactorianesnte ni en el tiempo, ni en el espacin?
lonesco dice: "La naturaleza de una verdadera pleza
de teatro, para mi, es mas bien una construccién que una
historia; hay una progresion teatral por etapas gue son
73

estados de espiritu diferentes, cada vez mas densos.!

En Camino Real, no es posible precisar ningln desen-

. ’ ~ . s 0 .
valvimiemto dramatico, ya gque -~coincidiendo con la decla-



racibn de lomesco- agul se sustituye un conflicto por
otro, sin mingln movimiento progresivo; es cierto que la
densidad de un cuadro a otro aumenta -tanto por acumula-
cidn como por intensidad- y sin embargo, uno no es cense-
cuencia del otro, sino que, como "estados de espiritu di-
ferentes", se van reuniendo,

A cada cuadra o a cada cuadro, correspondse una si-
tuacion particular cuya continuacion aparece sorpresiva-
mente, después de que otras_situaciones han interceptado

el camino, Las etapas dentro de las cuales Camino Real

esta organizada, estédn determinadas tanto por la interrup-
cidn, como por la reversibilidad o la yuxtaposicién de
planos; esto condiciona nuevamente, su caracter no lineal.
For ejemplo, la restauracion de la virginidad de Es-
meralda se anunci: desde la segunda ciadra; no se lleva
a cabo, sino hasta la cuadra nimero once, después de que
Nnueve episodios de diferentes situaciones la han retarda-
do -entre ellas, la muerte del Baron, la muerte de Byron,
la conversion de Kilroy en un hazmerreir, la llegada del
Fugitivo y su salida, 2tc., Igualmente, la resolucion Fi-
nal de la pobreza de Jacques aparece esporadicamente en
tres ocasiongs, después de que el asunto ha permanecido
olvidado, La reversibilidad de las situaciones es conse-
guencia de su propia detencidn,

Sin embarga, a pesar de gue algunos episodios se cor-
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tinlan extraviadamente, sculmina la mayoria de los con-
Flictos expuestos? (En qué terminan las intrigas de
Prudence, hacia qué conduce a Marguerite su martirio,
la muerte de Kilroy consuma su vida?

Como se ha dicho, los conflictos permanescen suspan-

didos; hay uma densidad cada vez mas terrible y no obstan-

te, rmo es el resultado de ninguna continuidad; la indeter-
minacion es tal, qgue en una misma cuadra se empalman si-
multaneamente escenas diferentes, ajenas entre si, lo
cual significa una insistencia en la Fragmentacién, tan-
to en un orden general, como en el particular.

Ionesco sefala que su obra es continua y disconti-~
nua a la vez: "trato de proyectar simplemente /.../ una
comtinuacidn sin continuacion,'’

Similarmente, =n Camino Real, una cuadra sucede a

otra, pero en Camino Real, un cuadro no proporciona la

hilacion necesaria para el siguiente ni para el anterior,
Existe, pues, una sucesion de etapas cuyo movimiento es
desconcertante; :;son lLos personajes quienss se despla-
zarn.de un lugar a otrao? o, mas bien, lo que ocurre 4,88
una mera sustitucidon de imagenes?

Rogoff sefiala que "Williams /.../ mantiene a sus

personajes moviéndose incesantemente, aunque en realidad

. 75
no van @ ninguna parte. '

Asl como Barton L. Wimble decla cque "esta obra es
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una coleccidn de tipos", tambien es una coleccion de con-
flictos., No existe un conflicto primordial -a no ser por

la condicidn general en que se encuentra la vida maldita

de todos- de alguno Frente a otro., Cada uno surge y nin-
guno culmina; por lo tanto, 2l mismo ritmo de la obra no

sigue un cauce progresivo,

€s cierto que las condiciones son cada vez mas densas;
no obstante, esto no significa que el ritmo de la obra se
desenvuelva logicamente, La densidad consiste mas bien
en la acumulacion de un conflicto tras otro. En cada
cuadro esta expresado un episodio climatico, va sea la
muerte, el desengafio, el fracaso absoluto, o el erotismo
-tal como en el caso del Bardn y de Byron, o de Jacques,
o de Marguerite, o de Kilroy y Esmeralda, respectivamen-
te,

Quiza la vertiginosidad entre unas y otras escenas
condiciona el ritmo de la obra, lo que significa nusva-
mente una desintegracién, ya que indistintamente casn
en un movimiento violento o, al contrario, en un estado
pasiva -por ejemplo, la llegada del Fugitivo o la frus-
trada hulda de Kilroy, en el primer caso; en el segun-
do, la descripcidn de la muerte de Shelley o la autop-
sia de Kilroy. Por wun lado puede notarse un contraste
respecto @l dinamismo Fisico comcretamente, pero, por

otro lado, no puede dejar de atribulrsele una violencia,
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uma turbulencia, a ninguno de los cuadros, Insistamos,
se encuentron todos los episodios, en estados climaticos;
par encima de cualquier irregularidad que los determine,

Ern contra de uﬁa posible exploslén cjue ocasionaria
la reunidn de tantos y tan diversos conflictos, de tan-
tos estados climéticos, existe una fuerza opositora, que
condicionada por la impasibilidad, comprime la tensidn
de cada situacidn en una sola, evitando un estallido to-
tal, Esta fuerza la constituye Gutman, quien, omniscien-
te, va marcando el paso de una cuadra g otra can sorpren-
dente serenidad, hasta llegar a la nimero dieciséis, la
gque supuestamente indica el final de la obra., El suspen-
so -anteriormente mancionado- obedece tanto a la inconclu-
si6n de los conflictos como a la tension operante en
Gutman, quien al parecer participa de un ritmo distinto
al de la obra en general,

Si mcaso la trama No esta sostenida por un hilo con-
ductor, si acaso no hay trama, el drama esta conducido
por el drama mismo, sin justificaciones, ni desenlace;
es el conflicto por el conflicto sin necesidad de un de-
senvolvimienta logico o de un argumento; (;no 2s pues se-
mgjante a la concepcidn del "drama puro!" término bajo el
cual se identifica el Absurdw?—

A Fin de cuentas, se expone un acontecer sin argu-

mento, @n un Lugar cuya precision es borroga, y er el
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cual su devenir es atemporal, ya gque la misma gitana de-
clara que todos los tiempos son uno solo:
iEs hora de dormir en el sur,
P
en el norte, tambien y tam~77
bién en el este y el oceste!
Bajo tales condiciones, no podemos mas que concluir
que evidentemente existe una fugacidad respecto a la rea-
lidad de la obra; en tanto gue lo que acontece no condu-
ce a nada, tal parsece que no aconteciera nada, ni en nin-
gln lugar, ni en ningun tiempo preciso; tampoco es la
historia de nadie. Ocurre una Ffundicion de conflictos
. . * . . . -
cuys desublcacion es tal, que tiempo, espacio y acclan
. ¢
se condensan en la coyuntura misma; por lo tanto, asi co-

mo en The Skin of Our Teeth, la combinacidn de las eras

determina el caracter alegorico de tiempo y espacio, a-
r s . - " .
qul la fugacidad de una precision real detarmina una
"o . - . 7’8
ubicacion alegorica,

Esther M., Jackson sefizla que por la creacion de sus

personajes surgen grandes momentos de verosimilitud; sin

79

embargo, tan solo existe una ilusiorn de reasllidad,

Al respecto, Donahue afirma: "/Camino Real/ consis-

te en un errabundeo en el campo de la ilusidn contra la
Pealidad.”BU

EFectivamente, este desorden, esta arbitrariedad
por medio de la cual esta organizada la obra, produce un

chogue contra la supuesta logica gque rige una realidad

cotidiana, Sin embargo, simboliza al mismo tiempo, el
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. . f '
caracter que determina el sinfin de calamidades que aco-
san al hombre. Asl como no existe un orden estructural
que justifigue un conflicto amte otro, No existe tampoco

un orden moral gue reivindique una humanidad fenecida,

O

En contra de la logica cotidiana, funcional y obje-

tiva, en Camino Real, se pone en canflicto la realidad,

al partir originalmente de un suefio., Camino Real, Fin

o principio, amurallado o con pasajes a lo desconocido,
gs ante todo el suefio de Dom Quijote, y agquello gus acon-
tece -distribuido en dieciséis cuadras de una sola aveni-
da- existe en la medida en que éste sigue dormido, El
mismo Gutman lo confirma; antes de empezar todo el embro-
llo de disyuntivas, cuando el Qui jote, abandonado por
Sancho, se reclina en una pared para sofar, dice lo si-
guiente:

QUIJOTE: Si, me dormiré um
rato, dormire y sonare por
un rato, recargado en los
muros de este pueblo /.../
Y cuando despierte de esta
siesta vy del espectaculo
perturbador de mi suefo,

”
escogere a algunc sntre

sus sombras y me lo lleva
re en el lugar de Sancho.

81
* . -
A continuacion, Gutman exclama:
Y ahora debo bajar a anunciar
gl principio delaguaﬁo de ese
viejo vagabundo,

Ura vez qgue la obra terming, el mismo Gutman se deg--

pice oo la siguiente manera:



Srta, , permitame entregar

este mensaje de su parte,

Seria de muy mal gusto, si
yO no participara alghinal
de este espectaculo.

Por lo tanto, lo ocurrido en Camino Real empieza a
las 5:00 A,M., 8n la madrugada, cuasndo el aventursro ca-
ballero decide reposar, para terminar, aparentemente,
un dia después, Es tan sOlo aparentemente, ya gue esta
supuesta temporalidad esta determinada por una realidad
gnteramente subjetiva; Don Qui jote, al reposar, se tras-
lada, no de la realidad, sino del ideal al swuefo, y una
vez que despierta, los limites entre el suefo y la reali-
dad a la que despierta quedan yuxtapuestos con cierta bo-
rrosidad,

Por un lado, lo acontecido es un suefio de Don Quijote,
pero por otro lado, al gquedar todo en manos de Gutman -ro-
cuérdese que es el cacique, el duefio del poder y del dine-
ro, cquien decide vida y muerte de cualquiesra- depende en-
teramente de su propia vision; &l es el omnisciente que
ralata el suenc de Oon Qui jote, Los hechos no ocurren
objetivamente, sino segin los va ordenando Gutman, res-
pecto al umiverso onirico del Quijote, Segln los va dis-
tribuyendo en uma supuesta avenida de un lugar amuralla-
do, con pasajes a lo desconocido, =n donde la fuente de

la humanidad se ha disecado; Sancho lee en el mapa que

trae en las manos, lo siguiente:




"Deténgasa', dice, 'y dése la
vuelta, Viajero, ya qua la
fuente de la humanidad sg, ha
disecado en este lugar,"

Si Camino Real es la configuracidn de un suefio, ¢cO-
mo no va a realizarse siguiendo un orden arbitrario, ilo-
gico, en donde no existan justificaciones racionales, y
en que las conexiones dependan de movimientos reversibles
0 encabalgamientos indistintos ~-tan empalmados que muerte
y vida estan conjugados; Kilroy, después de muerto, conti-
nia sometido al tormento gue padecia en vida, continda
desesperandose; la muerte no indica un Final, &Cémo PUB -
de exigirsele una precision, una historia, un devenir,
un hilo, si surge de la imaginacidn inconsciente y libe-

rada?

Taubman sefala: "Camino Real es un esfuerzo dentro

del drama no realista /.../ fuera de los confines del
proscenio del escenario convencional. No es un trabajo
realizado nitidamente, simo /un trabajo/ que se atrevio
a ser Fresco e imaginativo /.../ borroso en su contenido
asencial."85

Si Camino Real existe suspendido en el conflicto
mismo, sim origern ni futuro, en el que voces y sombras
indistintas surgen en medio del exotismo y la miseria;
si Camino Heal,més aue wuna historia y wun lugar, es una
atmésfera dentro de otra; si es Fin y principio, en don-

de vida y mugrte se dunen, en donde toda esperanza es una
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Fuerza aniquilada, en donde se seca la vida, '"Camino
Real empieza donde Camino Real termina, en el desaliento

86 ¢ . .
Es asi, un espacio sostenido por

y la frustracion, "
la ansiedad y la compulsidn, en una mUltiple espera de

.~
su prolongacion en la muerte. Con esto volvemos a la

consideracion de que Camino Aeal es la configuracion ale-

gorica de una humanidad devaluada.

M. Esslin dice que como en las obras del Absurdo no
existen soluclones, la estructura se vuelve circular;
termina exactamente como emplezas y en tanto que la caren-
cia de motivacidn no propicia un futuro, esto crea un
sUspenso,

Hemos visto que las escenas se encuentran en sus
momentos de maxima tension, sin posibilidad de desenla-
ce, gue incitan a uma monopolizacion por parte del sus-
penso, pero, es necesario sefalar también el caracter
ciclico de la obra,

La circularidad es el factor por medio del que el
conflicto entre ilusion y realidad se agudiza. Supuesta-
mente, los polos de este circulo los determina la presen-
cia del Quijote, antes de dormir y después cde despertar,
El Quijote =s la interseccion entre el principio y fFinal
de la obra, sin embargo, como ambos estén unidos, se anu-
lan entre si, y como el mism.e Juijote declara que seguird

vagando sin rumbo alguno, condiciona de este modo una im-
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determinacion; por lo tanto, no hay final, no hay reso-
lucidn,

A pesar de que podria creerse que el principio y el
fFipal del suefio, unidos en la circularidad, squivalen =
una delimitacion de lo que sucede cn Camino Real, y del
lugar en sl mismo, esto no es asi, Efectivamente, antes
de sofar, Don Quijote llega a la plaza donde ocurriran
los hechos y donde Gutman surgira sin ser sofado y, al
despertar, vagarén a su lado Gutman, nuevamente, Marguarite,
la gitana, Esmeralda y Kilroy, Terminc el suefo y aln asi
los personajes se trasladaron Fuera de él, ahora sf, a un
punto fijo del mapa, un Camino Real no sofado, que enton-
ces recupera una reslidad concreta,

La circularidad consiste en la regresién a una rea-
lidad de la cual se nablia partido por medio del suefio;
sin embargo, la condicidn o situascion dramatica se extien-
de entre una y otro; Marguerite continla sumergida en su
desesperada e irresoluta soledad, Casanova también y Kilroy
~quier ademas habl{a muerto ya- continla enloguecido querien
do defer:sa- su corazon,

lLa realidad, la fantasia v la muerte se comjugan; sus
elementos trascienden sus propios Limites. Un claro gjem-
plo dentro de las obras del Absurdo es Le Balcon de Jean
Genet., En él, ademas de la moralidad sadomasoquista vy

la marginalidad social de sus personajes, se vislumbra
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un munda en el que la ilusion despoja a la realidad cir-
cundante y en el que la muerte vy la crueldad inmolaran

la dignidad del hombre, Continuamente se sale y se en-
tra de la i1lusion a la realidod y de la muerte a la re-
surkeccion.  E) Baledn, titulo y lugar de la obra también,
es un cspacio Fantdstice y una prolongacidn existencial
infinita; la de la imagimacion, En este lugar se concre-
ta el ldeal que cada quien tiene de si mismo, se hacs una
alegoria de la vida y se consagra una muerte reivindica-
toria. "El teatro del Absurdo /dice M, Esslin/ consiste
en la proyeccion de realidades sicologicas dentro de tér-
minos concretos, Consiste en el uso de modos de pensa-
miento miticos, alegdricos y onfricos."aa

8in discutir, por ahora, la mayor o menor proximi-

dad de Camino Real hacia los linderos del Absurdo, es
necesario imsistir en que la fugacidad de la realidad

que aprecliamos en esta obra, no es solamente un refugio
dentru del cual los personajes se esconden defendiéndose
de la hostilidad que los rodea. Esta Fugscidad consiste
mas biem, ¢n la revoluciodn interna de la obra completa

de Williams, que lo condujo a romper exacerbadamente con
sus propios limites, al desintegrar, al desbaratar la
Forma dramatica, nos proporciona una realidad que al mis-

mo tiempo nos lz arrebata,
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5.4 E1l conjuro

Que Oios bendiga a todos los
estafadores, los agresivos y
los marchantes que venden su
corazon en las calles, a to-
dos los doblemante perdedores
dispuestos a volver a perder,
a la cortesana que cometid el
error de amar, al mayor de los
amantes coronado con los mas
largos cusrnos, al poeta que
errabunded lejos del verde pra
do de su corazon y posiblemen-
te volvera y posiblemente no
volvera a encontpgr su camino
de regreso /.../

Con esta oracidn se despide Esmeralda, antes de dor-
mir, antes de que el Quijote despierte, momentos cuyos
linderos se unen en el AMEN comin del Final.

cQue significa, a fFin de cuentas, la reunidn de es-
tos seres miserables, bajo condicliones repulsivas, expues-
tas dentro de un urden inaprehensible y concentrado en
una grave tension dranatica, suspendida en la irresolu-
cidén y la necesidad del perdon?

Donahue nos afirma gque "Camino Real es una oracion

por los irddmitos de corazon que estan encerrados en Jjau-
las.”ﬁb

No deberia extrafiar que Williams, cormmovido, acaba-
ra por orar por estas almas, que vivas o muertas, no es-
capan del tormento; sin embargo gen que medida Williams
es capas cdue tmplorar perd@m pue los imperdonables? La

biravaes de gque clementos comjuga un ruego probable y Qué
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pide?

No deberia extrafar tampoco, gue Williams hubiera
pedecido um escepticismo Frente a un lenguaje en crisls,
a pesar de que esto Fuera tan s0lo una experiencia perso-
nal, pero que, inmerso en décadas de fFrustracidn, coinci-
diera con los tragicos del lenguaje,

Mary Tischler asegura que "su visidn asistematica
de la condicidm humana apenas merece la designacidn de
Filosof{a, %

Asi como a Wilder se les considera un autor sin ideo-
log{a por sus ldeas desordenadas, siendo que estas mismas
implican ya una postura idecldgica, la asistematizacion
en Williams conforma parte de su criterio y su vision
del mundo,

£l mismo considerd que su obra es organica; "es in-
capa:z de crear ninguna pieza, fuera de la orbita de la
. . . . - . . 83
experiencia inmediata; es mas visceral que intelectual.”

For esta razon hemos seguido un orden ilogico, des-
hilvanado linealmente, pero cohesionacdo por el drama mis-
mo -; s intensidad rebozante- lo que significa una
coincidencia cun los tragicos del lenguaje, ya que ni
uno ni otros creen en wun orden intelectual, y, en cambio,
acuden, en contra del discurso, a "un metoclo gque es esen-
clalmente pm]iféh]um /e / una eBstructursa organizada de

. . - .
aseveraclonis @ lmagenies que se interpensgtran ura a ls
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otra y que deben aprehenderse en su totalidad." a

Ademas de la negacidn de un orden lineal, parte de
la asistematizacion y de la desintelectualizacidn consis-
te en un desorden verbal, el mismo gque an una segunda ins
tancia integrara el orden polifonico al cual acudirén los
demas elementos de la obra,

La causa principal de este desorden es resultado de
unma Frustracidn que se remite al conflicto de la incomu-
nicacién y de una Falta tenaz de significacion del len-
guaje.

No sin deslindarse de la soledad que los abate y del
"sin-sentido" de su vida, existe una discordia especifica

5
en el empleo del lenguaje. Si revisamos culdadosamen-
te, el primer indicio de comunicacion conmsiste en um sa-
ludo solitario rue no obtiene respuesta; Oom Qui jote
pronuncia "hola' en medio de la vastedad del espacio, el
tiempo y el silencio; su imtencién, queda, entonces, co-
hibida., A continuacion e indistintamente, surgen gritos
esparcidos que no se descifran; Finalmente, Sancho y Don
Quijute =stablecen una conversacion en la que el primero
repite a manera de eco el discurso del segundo, sin gue
exista progresion alguna, Una vez, soffando Don Quijote,
Prudence duecide dialogar con su propla bisuterla:

GUTMAN: Platicando con sus

cuentas y sus brazaletes,

/Prudence/ se paseg_vagan-
do hacia la plaza,
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Igualmente penoso, resulta el desequilibrio agudo
entre el mondlogo vy el diélogo establecido entre perso-
nas; mientras a unos, como Lord Byron, les es legada la
elocuencla, @ otros, como A, Ratt, mo les es permitido
mas que repetir infinitamente frases inconclusas e idén-
ticas,

Quizad, inconscientemente, en uUNos casos, PErc conscien
temente en otros, este desequilibrio refuerza la disparidad
entre las relaciones de poder., A traves del lenguaje, se
domina y se somete al débil, al noble o al pobre, aungue
en el caso de Lord Byron su elocuencia existe en Funcion
de su excelsitud. El ejemplo mas evidente, en que ocurre
el sometimiento por medio del lenguaje, no sin exclulr
otros, &s aguél en el que la gitana martiriza a Kilroy,
su interlocutor, = través de una conversacion en gue lo
agrede directamente, o lo orilla a v a u otra respuesta.
Al ser conducido, pues, por medio de una verbalidad vo-
raz, Kilroy se va agotando; su idealismo y su inquietud
se marginan ante el sometimiento temible que impone esta
sanguir.aeia mujer, por medio del "dialogo."

Por otra parte, la libertad de expresion es condena-
ble; en Camino Real queda prohibide formar grupillos gque
conversen enies st En otros casos, el golpe es la res-
puesta a la progunta; (no w2 aplica siempre gue se insis-

te en averiguor u obtener mas informacion de la permitida?
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As] se "satlisface" la sed del sobreviviente que culmina
en la muerte, y de semejante manera, se acalla la inguie-
tud de Kilroy por saber donde se encusntra:
KILROY:  Cuml es el nombre
de este pals y de este pue-
blo? (El oficial le da un
-

codazo en 2l estomago y con

unag}lave le tuerce el bra-

zo)

Sin embargo, si acaso se conformara un dialogo fFun-
cional, equilibrado y ordenado, :quedaria resuelta la in-
sistente inquietud menciomnada? Anteriormente se dijo que
el desorden verbal se atribuia tambien a una frustracion
que se derivaba del nivel semantico, dr la falta de sig-
nificacion del lenguaje.

La verbalidad, mas bien, se ha convertido en un obs-
taculo -anto para reunlirse unos y otros, como para desci-

Frer 8l sentido de su =«

[

stencia. Asl, Marguerite enar-
dece su vacio multiforme, al persistir en sus patéticas
declaraciornes, en su labor desengafadora e hiriente que,
en lugar de proporcionar una alternativa, la hunde mas
@1 su vida infernal, en su tormento, ¢Qué significa tam-
biérm implorar a la Virgen Maria, a qué conducen a Kilroy
sus desesperadas preguntas, al guerer escapar? ¢No termi-
ma =1 Bardn dando vuelios a su soledad y su silencio? Y
Jaccues, ;no acaba por conversar con Gutmarn, pors medio

de wn juego de revesces monosilabicos -negando lo que se

afirma y viceversa?
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M. Esslin dice que "la degradacidn del significado

es resultado de la degradacidn del lenguaje y ambos, a

cambio de la pérdida de la Fe."g8

Es innegeble que en Camino Feal existe una terrible
crisis de lenguaje; en lugar de vocablos claros y preci-
sUs s Bscuchan susurros, bisbisoos, murnullos y grufi-
dos volatiles e incomprenmsibles, silencio, golpes y dis-
paridades,

Cunndo 0cn Qui jote recuerda el color azul dice:

También me recuerda a un an-
tiguo caballero /.../ entes
de gue aquellas mnelodiosas
palabras como ;Verdad! /.../
i valor! /.../ ;Deber! /.../
ise convirtieran en los barbo-
teos insignificantes de cual-
quier viejo monje jorobado
sobre su plggo frio a la hora
de la cenal

Cuando Gutman reflexiona acerca de la palabra "her-
mano!, afirma:

La palabra ss pronunciada en
plUlpitos y mesas de consejo

en donde su volatil esencia
pueds contenerse, Pero en bo-
ca de estas criaturas gde que
se trata? Una lasciva incita-
cian al , ggsorden, sin entendi-
miento.

Qe acuerdo con lo sefalado por Essling, la moralildad
marchito de su condicidn, dertro de la que se doesconoce
@l hermnano, Lo overdad, el vealor y el deber, ha determina-
do Lurto el gigniticoudo de su existencia como el de su

lenguaje,  De tal modo que )os erprasiones proplas de un
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muncde desahuciado -las torpes o las elocuentes- proyec-
tan la terrori{fica prohibicidn de la libartad, la reunion,
la verdad y ol entendimiento, a cambio de la nada.

Un articulo de la revista Time nos proporciona el

siguiente parrafo: "Camino Real constituye la protesta

mas agitada de Williams para revelar la decadencia y po-
dredumbre a travis de medios decadentes también," O

Es asl, puzs, como, ademas de una posicion clara de
Williams contra la linealidad de uma narracion, que lo
conduce a la asistematizacidn, el desorden verbal expre-
sa, a travées de si mismo, las condiciones dentro de las
cuales se encuentra el nivel linglistico en Camino Haal.‘oa

Por lo tanto, ademas de la frustracidon antes sefala-
da por medio de ejemplos de incomunicacidn, de desequili-
brio y abusos, de Falta de significado, da falta de[Fa,
también, de expresion limitada y de irremedisble desorien-
tacion, Williams ha acudido a oLros recursos respecto al
manejo del lenguaje; disoluciaones, repeticiones, agrama-
ticalismos que asemejan balbuceos, clichés, un titulo en-
ganoso, puntos suspensivos, cuatro idiomas diferentes -in-
glés, Frances, italiano y eBgpafol- y junto a éstos; refra-
nes malgastados, proverbios, oracicones y metaforas,

Asl como o ouna Froase de Kilroy, en la que el inglés
y el espafol se mezclan indistintamente-

Okay, Mumacital Mo voyl
Sincere? -Sure! That's the

wondaerful thing about gypsies’
daughters.1u‘
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~del mismo modo, Don Quijote aconseja a Kilroy, expresan-
(g
dose asl:

iNol  Te! ;L?Bﬁntas! jde!
iti! jmismal

Hemos visto también gue el titulo de la obra es el
nombre del lugar al mismo tiempo, lo que ademas tiene
otras connotaciones, gue resultan del juego de idiomas.
"Camino Real" tiene un significado tanto en ingles como
en espafiol: real en inglés significa simplemente '"mo Fal-

] ~ . . . -
so'", mientras gue en espanol implica tambien un  carac-
ter noble, derivado de'la realezs." Tiene, pues, cuatro
s s . 105
significaciones,

Finalmente, al lado de una metafora sublime, prover-
bios, o Fervientes oraciones como la de Esmaralda, Williams
nos proporcioma clichés o refranes malgastados; cuando la
gitana tortura a Kilroy, negandole respuestas, le dice
vulgarmente:

iLa curiosidad mata al gato!
. . -~ .
Cuando Jacques le confiesa a Marguerite el panico
[} .
que le provoca la idea de su separacion y lo mucho que

- » . -
necesita estar con ella, se comunica per madio de meta-
Foras:

Y mas tarde, un poqulto mas

tarde, aun mas cerca que aho-

rE, cuando los unicos habitan-

tes de un mundo pequefito, cu-
rd B -

yoo limites sean aguellos de

la luz de una lémpara rosaca
~jal lado del mundo dulce y
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completamentqgsonocido de tu
cama helada!l

Insistir en cada uno de estos recursos, resultaria
demasiado minucioso, por lo tanto, creo que es mas nece-
sario exponer an qué estado se encuentra el sistema vor-
bal en Camino Real y a qué conduce esto a Tennessee
Williams dentro de la obra. Los medios decadentes a tra-

N
vas de los cuales expresa la decadencia del lenguaje Fun-
cionan como la demostracion del conflicto por si mismo
y como el juego deliberado dentro del cual no s0lo se re-
conocera la combinacidn de los recursos indicados, sino
la misma composicidn inconexa que destituye todas las po-
sibilidades de una narrativa linglistica, ldgica o siste-
matica.

El resto de los recursos, dentro de los cuales el
nivel linglistico ocupa uma proporcidn equitativa, por
medio de los que se expresara la decadencia, corresponden
a la polifonia que M, Esslin sefalabz como alternativa de
los absurdistas contra la linealidad tradicional de los

-

dramas; estos son lus elementos de la sscenificacion, en
gque todos se e«presaran por s5 mismos para tudos. Este
sera el lenguaje al que acude Williams, como reaccion al
deplorable estado on el que se encuentra la interlocucion

verbal, un oslstems que no sirve pare nada,

Fallk comnenta que "Carino Real constituye una atrevi-

. N o o e o,
da ercursion dentro de un teatro de poesta lirica que en-
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carna Fragmentos de vida por medio del uso del dialogo,
la pantomima, el ballet, la luz y el 50mid0.”108

Porr la tanto, no es una casualidad que Don Quijote
empiece a sonar en la madrugada; qué mejor haora para in-
troducirse ern un mundo sombrio, en el que realidad y sue-
fo estan en el umbral; no es ni dia ni noche; es un momen-
to que encarna la ambigledad, el desconcierto, la irreso-
lucién. Un momento en que ni iuz ni oscuridad prevale-
cen, a cambioc de la penumbra; digamos que es la hora de
la melancolia.

La iluminacidn, el juego de luces o de opacidades es
sometido a intensidades tanto como a variaciones y exte-
nuaciones precisas para una significacion propia y defi-
nida, El ejemplo mas obvio seria el enfoque dado por

areas, sogun surge o desaparece un personaje o una situa-

A

cion; sin ocmbargo, no sin oponerse o gsto, las atmosferas
se distinguen con sutileza por la tonalidad y ¢l movimien-
to de la iluminacion, 0Oe este modo, las pateticas condi-
clones de una socledad destruida pueden capturarse en una
coloracion:
Luces rojizas se tambalean
P ” . . :
aqul y alla como si las rui-
nas estuvieran ardiendo y ji-
rones ?8 humo surgieran entre
] 9
ellas.
¢ « .
Asl como se Lntenta hacer motar una desclacion ar-

diente -consumicndose- la promiscuidad habitual en la que

s refugian se ilumina en las luges de neon que brillan-
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. . . 2 (3
tes y agresivas conducen a un estado de excitacion fri-
vola y mundana, como la moralldad que los sostiene:
I'd -~

(/.../ Ahl esta el local de
la gitana con sus fFiguras ca-

[4 .
balisticas /.../ tres bolas
de cobre luminoso cuelgan en
la entrada del bLoan Shark /.../
Indistintamente junto a esta
ostentacion esta un letraro en
tres colores pastel; rosa, ver-
de y azul. Se enciende y apaga

. Ld

suavemente y dice "Trucos Ma-
gicos de Broma.' Tambien esta
el anuncio de un botel de pa-
so /,../ de neon muy palido
0 de pintura luminosa /,../
Es probable gque haya momentos
de pelea, baileae, saduccioniu
venta de narcoticos, etc.j

Es evidente que no solo la iluminacidon destella bru-
tal e intermitentemente, sino gue los locales mismos, a-
montonados, sofocantes, promiscuos y Utiles para una vi-
da inmunda, ociosa y ruidosamente triste, contribuyen i-
gualmente, en hacinamiento, a un ambiente violento y lasci
vOo.

Las imagenes visuales resultan contundentes; la pri-
mera nocion de la represion y la condena nos la da la
presencia de un halcon amaestrado que lleva Gutman al
hombro; luego, Camino Real, un lugar amurallado, como di-
ce vl mapo, estn rodeado de montaias y de rejas que dejan
caer junto con cusrdos -aporecen sigllosos, oficliales y

guardianes que sin voz alguna imponen silenclo, temor vy

. - » .
opresion., Camino Real gueds asl obstruido para que pos-
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teriormente, una vez conocido el tormento de los visitan-
tes, esto contribuya a su condena.

La perpetua dusolacion y el derrumbamiento de su
vida, su malignidad o su patetismo, se reflejan ean su
vestimenta también, cNo es el cambio de ropa y que ésta
sea de payaso, lo que implica que Kilroy esta siendo vio-
lado, destruido y, a la vez, burlado? .Cual es el Factor
dominante de sus trajes? :No estan todos destefiidos y
roidos? Y los barrenderos, :cno resultesn pavorosos al pre-
sentarse con capuchones blancos y visores negros? La
maldad y el terror que Gutman genara estan incisivamen-
te expresados en su diabélica sonrisa dorada. La madre-
cita, a la vez gue ofrece ternura y refugio, esconde su
rostro bajo su rebozo équién es, wun Fantasma, la muerte,
un intento de amor gque atemoriza?

Finalmente, la reunidn de mutilados, jorobados, al-
cohdlicos, prostitutas, la gitana, el grupillo de ricos
del Siete Mares, cuya opulencia se ha desvencijado en
sus vestidos y sus rostros empolvados y empalidecidos, y
la caballerosa y elegante presencia de Gutman -siempre
vestido de lino- junto a ellos, engloban imagenes desastro
sas que apuntalan su desmoralizada existencia, su dolor,
o 8] cinismo brutal de la vileza regente.

cPor que los personajes se llaman como se llaman?

La condicion infame de Gutmar, el devorador de la liber-
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tad y de la moralidad humanas, &l corrupto, queds descu-
bierta por su propio nombre; "el destripador.’" El sobre-
viviente, que asl se |lama, LMo es acaso el que, agonizan-
do, primero muere? A, Ratt, el duelfo del inmundo hotel

en ruinas, es conocido por sy nombre, como "una rata."

Prudence, "prudencia', es quien se caracteriza por intri-
. . - . » -

gante y, Finalmente Kilroy, :significara '"gue musra el /

rey'" -el "rey do corazones''- por tener grande el corazon?

Recordemos que en Camino Real no hay posibilidad de bie-
naventuranza:

EL BARON: Nada en esta coww?
nidad hace ningln bien,

As! como a estas voces corresponde una ironia o una
crudeza temible que caracterizan la malignidad, la podre-
dumbre, el abandono on que se encuentran; su mortalidad,
la violencia y la calamidad se manifiestan por medio del
escalofrante silbido de los barrenderos; por medio, tam-
bién de sus risitas poguefas, agudas y escondidas, cuando
amenazan al proximo prospecto de muerte.

. » . . .
La imagen acustica en Camino Real es tan determinan-

te como la visuval, el dialogo -gue podria caber en la a-
clstica toambiém- o el ritmo de los ocomtecimientos, Al
desorden moral se ajusta la estridencia y la disonancia,
sonidos inaprehensibles, voces fantasmas, ruldos atmosfe-
ricos o alarmantes detornaciones de instrumentos, :Como

o2 anunela el Fotwl arrivo de Kilroy?
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{/.../ De una sola vez se es-
cucha el trompetazq1giscordan—
te de los metales, )

Asimismo, la dramatica salida del Fugitivo, el esta-
do enervante que provoca la demencia, la desesperacion
y la derrota se reunen en un conglomerado de expresionss
sonoras, agresivamente destempladas y furiosas:

(El piloto corre por &l ala
del centro maldiciendo, mien-
tras el Fugitivo emite trompa-
tazos breves y agudas., Tambo-
res y metales disonantes se

se escuchan, Los pasajeros

que se van, explotan en his-
téricas capgiones y gritos de
despadida,

La gitana anuncia su presencia por medio del gong
silenciador y campanitas de agucdeza espeluznante, Los
balazos sin origen contribuyen a exaltar las condiclionss
alarmantes de su misma oclosidad 0 su nmuerte sefalada,

A la autopsia de Kilroy la acompaiian chilliditos destem-
plados de los mutilados; el recusrdo hedonista que la ca-
sa de Ahmed provoca a Marguerite, lo interrumpe un sonido
de gultarra en contrapunto, un ritmo acelerado y vocesi-
llas punzantes.

Igualmente, el viento sopla o aulla lamentando la
ingsignificancia de estos seres o el desamparado vagabun-
deo de laos almas que ya han dejado sus cuerpos.  As] tam-

- . - .. ,
bien, el latir del corazon ensordece dialugos vy quiebra

el silencio en que se encuentran y en el que su abatimien-~
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to ha quedado prendido,

Sonido o mutismo, luz, oscuridad o gestos grotescos
Forman parte de un inquebrantable mundo sinestésico, en
el gue los sentidos del tacto y del olfato y las papilas
gustativas acentlan el estado repulsiva de la vida en es-
te sitio. La descripcién de la muerte de Shelley hace
palpables las emanaciones pestilentes y la humedad de
las entrafas arrancadas, asi como la existencia de una
fuente seca incrementsa la sed de estos enfermos, éNO
resulta lacerante el trago de tequila que festeja la gi-
tana? .Y la rosa y sus espinas en boca de Kilroy, no in-
crementan el ardor y el dolor de su desgracia? Anuncian
la proxima tortura que le espera; la tortura del amor,
simbolizada claramente en una flor espinosa, Un escupil-
tajo acd y ctro alla de borrachos y el Quijote, nos exi-
gen despreciar rotundamente este mundo miserable,

Se exige entre si la reunion de los sentidos y asi
la integracidon del significado conjunto; "Williams da un
gran valor tanto al sonido como al color, la forma y los
eFecﬁos.”114

Por lo tanto, consciente de las limitaciones de la
verbalizacion y de la racionmalizacion, Williams acude
desenfrenadomente al auxilio de un nuevo universo de sig-
nifFicadores en los que "el lenguaje es tan sélo, un campo-

nente deooun nul tidinensionales inagenes poeticas", segun
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. .

gefala Esslin, refiriendose al Absurdo.

L . I . - ]
sSera, puss, Camino Real wuna oracion por los indomi-

tos? En primera instancia, si lo es, no se rusga con pa-
labras; se fFustiga antes la mirada, los timpanos duelen,
el vértigo penctra por la boca, arde la plel; apesta.

El sufrimiento es infalible y visceral; se sacrifican los
sentidos, Asi como Esmeralda fervientemente implora,
Williams expulsa exacerbadamente el mal; gquiza mas que
orar, conjura, Williams mo pide por nadie; desencaja im~
petuosamente el infiermno enquistado del hombre que domi-

de la vida y la muerte,

[IREY

na mas all
5.5 Lo imenarrable

Asi como la logica y la verbalidad no han predomina-
do en la obra de Williams, podriamos afirmar que una vez
aunadas la intensidad, la procacidad y la fuerza expulsi-
va, a esta particularidad, rnos aproximamos a los terrenos

de lo imenarrable. El mismo autor confiesa: "Camino Real

no es solamente mi obra favorita, sino una obra mutllada,
I'd . . - .
Hablia cosas que no pareclian racionales, incluso en térmi-
¢ ce o, 118
nos de la fantasia de la creacion,

Dicho de otro modo, Williams ha optado por el cami-

no de la experiencla viva, de la verificacion sensorial,

da un conocimiento antae el cual la palabra no es suficien-
5] , . - . . .
bte y en el gue la sin-razon y la imaginacion penetran [or -

Fundamente on los instintos, los temores, las angustias y
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los deseos mas Fervientes, Y en la medida que actla de-
sorbitadamente, sin freno, sorprendiéndose incluso de su
propia Fantasla desbordada, procura, de pronto, una obra
indescriptible, una experiencia descomunal que usurpado-
ra de los artificios cava la sensibilidad recondita del
hombre,

La reunidn de los sentidos -8l medio de expresion
de las condiciones de Camino Real- esta determinada por
una imaginacian arrebatada, por lo que, el suspsnso al
cual nos hemos referido -la carencia de una lincalidad
o de causas y consecuenclias a camblo del conflicto por
sl mismo o el drama por el drama puro—117 constituye tam-
bién parte de una dosis de hipnotismo derivado de la ex-
huberante fFantasia de Williams. Una fuerza qus -aunque
agresiva- es infaliblemente efectiva; y asi, una vez que
ha penetrado en los sentidos de cualquiera, fatiga y ex-
tenla porgue se vuelve interminable,

El mismo orden irracional de los sucesos y de las
imagenes no encuentra limites; conforma un exceso des-
piadado, '"Williams es un escritor que va a donde su sub-
jetividad y su imagimacién lo econduzcan, venga lo que
vanga.”118

Lo oxhuberancia de este jusgo sermsorial conduce a
Willioms v oo oquel gue ex<per-inonto 1o obroa, o correr to-

do tipo de rliusqos, Lo violencia con gue se rompe con

' . . .
un mundo cotidiano es copoz de provocor la extenuaclion,
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ya mancionada, hasta la excitacion mas ardiente. No obs-

tante, ol riesgo muayor que se corre, es el del enfrenta-

miento con la realidad que nos asusta, con la veracidad

[ 14 . i . . .

mas Lntima y mas reveladora, Williams dice:
/v../ la vida, la verdad, la
realidad son cosas organicas
que s0lo la imaginacion pue-
de representar o sugerir en
esencia /.../ transformando
en otras formas diferentes a
las que se phesan¥?a merangmn-
te en apariencia,

De tal manera, aguella verosimilitud que M. Tischler
sefnalaba, en paglnas anteriores, mas que un elemento Favo-
recedor resulta peligroso, ya que la atrocidad de la con-
dicion humana esta expresada por medio de la misma atro-
cidad, la que provoca una maxima tension emtre lo imposi-
ble y lo real.

Los momentos de verosimilitud hacen destacar aquoe-
llos que parecen inconcebibles; sin embargo ahl es cuan-
do la veracidad surgira, ya que se despojara la realidad
de su forma aparente y cotidiana, y a la vez arrebatara
la logica de quien la presencia,

Ya Williams dijo que solo la imaginacion aes capaz de
sugerir en esencia, por lo tanto, una vez desatada, inten-
to despertar un nueva modo de puPcupcién no habl tual; es
decir, intemts penetrar mas al la de una conciencia cotidia

- r . .
nay ya o Fantasita berunpe en ol terreno descormocido, Porr

. 8 N . v ] v . L3
[ miumo, el conocimionto adguirido asi, rasultfré, antonces,
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sorprendente y lo conocido, extrafo.

Por consiguiente, si Camino Real es el infiermo, no
se le describira, sino que so conjugara en si mismo y de
este modo se confrontara wuna realidad que mos esusta, Se
nos presentara una verdad en s{ y no su fria nominacidn,
simplemente,

K. Tynan sefala que "Camino Real ss wuna Fantasmago-

. 7 '
r{a de la decadencia, uma rispida obra-droga do agudeza,
N . . . P w120 i
terror e inerclia, una obra de hipersensibilidad.
. ¢ - ” .

Antomin Artaud decia que solo despues de destruirlo
todo podria permanecer lo que tenia e 2
t o] i1a p anec ue .a que permanecer, por
lo que era necesaric arrasar con crueldad., Tennessee
Williams no so0lo nos conducira hacia una realidad que a-
cemoriza, ante la cual uno prefiere quedarse al margen,
sino que nos la proporcionara a traves de la violencia,

: . . . ot v
nos hipersensibilizara; se arrasara con crueldad la su-

. . 4
perficie, para que permanszca lo que verdaderamente tenla
gque permanecer,

Desde un principio se nos impone el peligro; se ha
penetrado un lugar prohibido; ahi donde '"la Fuente de la

v - .o . . ‘¢
humanidad se seca." Don (Juijote viola advertencilias y asi
se deseoncadenn un ombiente amenszador y agresivo. Apare-
ce Gutman a lo alto, sigiloso: ceen las rejas y las cuer-
das y los oficisles brutalmente catean a los visitantes,

Sim dubltacion alguna, puebla, una imagen tras otra, la
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repugnancia.
Después de que Prudence llora por un legajo de pelo
de perro muerto, junto a la fuente,..
{Una Flgura andrajosa, con
la piel ennegrecida por el
sol/,.,,./ tropieza con la
vieja prostituta odiosa quien
¢ .
sonrie horriblemente y le mur-
mura algo, leventandose su 124
harapienta y asquerosa falda.)
Esta Figura andrajosa y daetestable musre al poco ra-
to, ya que & camblo de saciar su sed, se le dispara un
balazo., Arrastrandose en su propla sangre, durante su
¢
agonia, prepara el terreno dentro del cual, como brotes
esparcidos de la nada, surgirédn los ciegos, los limosneros,
los vendederes de flores y tacos, para que mas tards, uno
a umo, los recoja la basura,
['d . - .
Asl recibe Camino Real a Kilroy; asi Gutman presen-
cia todo esto sim conmiseracidn, y vertiginosamente -corn-
tra su serenidad- se concentra una miltiple carga de ele-

mentos aterradores,

E. Wyatt asegura que"Camino Real no es tanto una o-

bra como una mascarada moderna, un suefo febril -fue el

s . I s .
recul tado de sus visiones mientras yacla snfermo en Mexi-

Lo niEe

Si Williams ha partido de sus proplos estados incons-

cientes, no dobe desconcertarnos ngue a ellos mismos apele |

Fl

aue intente conunicarse o traves de otros medios que le



procuren una mayor autenticidad durante el proceso,
Tennessece Williams otisba mas alla de la conciencia, y
en tanto gue ge exprasa a través de la axpariencia, mas
alla de la conciencia, construye su "dialogo.!

E. Jackson comenta que "'pretends raconquistar para
el teatro sw identidad primaria /.../ pretende explorar
Mo sblo los niveles racionales de la experiencia humana,
sino también los irracionales y los suprarracionalast"1a§

Por un lado volvemos al concepto del drama puro;
aquel de las situaciones basicas y primarias, en 8l que
los motivos son insuficientes a cambio del drama en si;
es decir, en el que la rezdon no justifica nada. Por otro
lado, Ionesco, quien sostiene la idea del drama puro, se-
Mala ademas que ios éFectDs deben ser llevados mas alla
dal teatro y la literatura, debe lograrse algo impactan-
te.124

Por lo tanto, como dice Wellwarth, refiriéndose al
Absurdo, "el espectador se desconcierta parque huye de
la revelacidn descarnada de su propio yo ihstintivo."125

Coincide esto con la idea de la irracionalidad y la
suprarracionalidad gue menciona Tischler; :no nos enfren-
tames & o mundo descobellado v o delirante casi inconcebi-
bla? El wmismo ritmo de la obra cg insostenible; resulta

agobiador y dosquiciante, el conglomerado de imagenes en

< . » +
un estado da o climoax permanente, en la Insistancia de un
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imposible desenlace. Se nos revela una verdad y se
ros revela el yo instintivo, ya que se destruye la
conciencia racional y se nos dejaztéﬁitoa.

Williams ataca la razon del espectador; la estruc-
tura de la obra, las condiciones miserables, los impac-
tos que tanto las imagenes como los dialogos arrojan y
la calamidad brutal de un destino insuperable, sacuden
los margenes de ubicacidon e informacidn acostumbrados; .
se fuga la realidad y su fuerza arrastra sin descanso el
desconcierto; arrass con los marcos de normalidad esta-
blecidos por las conductas rutinarias. Una y otra vez,
se asoma Nuestra percepcion a lo inconcebible, a lo des-
conocido,

cCoimo es posible que el enervante silbidito de los
barrenderos no culmine en la muerte, y el infierno de la
desesperacion se prolongue en ella?

De este modo, el patetismo se vuelve acumulable; es
la "riguesza'" que se posee en Camino Real; el Bardn, con-
Finado a la soledad se conswuela en el dolor, se Flagela
en la cama antes de morir; Marguerite escupe el asco
que la humanidacd cobarde e irredenta le produce; Lord
Byron e deleita en las imagenes monstruosas de un por-
tentosa "crimen':

Cuando se recupero el cuerpo
de Shelley, del mar -se inci-

- 3 .
nero en la playa en Viareggio. -
Vi el espectoculo desde mi ca-
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rroza porque la pestlilencia

era repugnante ,,,.Entonces

-me Fascind, Me baja de la
carroza, ;hke acerque tapan-
dome la rnariz con un patiue-

lo! Vi que la parte posterior
del esqueleto se habla desba-
ratado en las llamas -y ahi
estaba el cerebro de Shelley.
iIndiscernible de un estofa-
do! jHirviendo, hacliende bur-
bujas, silbando! /.../ Trelawney
su amigo, Trelawney virtio sal
y aceite a incienso en las fla-
mags y finalmente el casi into-
lerable hedor desaparecic y la
incineracion se purificd /.../ _
iLa incineracidon de Shelley

fue muy pura! ;Pero el cuerpo,
el cadaver, abierto como un
puerco a la parrillal -Y enton-
ces Trelawney- en tanto gue las
costillas del cadaver se desen-
cajaron- se introdujo en medio
de ellas /.../ ;Y descuajd 4é o/
el corazdn de Shelley!/.../ 2

Es un discurso, si, sin embargo, :apela a la razdn o
a los sentidos? Se adentra sin duda alguna mas alld de la
conciencia del espectador, arrebatandole en Forma atroz,
la pasividad y &l confFormismo que muestia ante la reali-
dad gparente, El espectador se horrorizas ante ung ver-
dad que se descifra a si misma, por si misma; se descar-
na y jumto con ella, descarna 2]l yo instintiveo, la ima-
ginacion y los uentidos, qgue perciben lo que la razon
~quien los apaga- no puede comprender,

Este acto de canibalismo podrlwm Constiﬁuir urma ima-
gen culminante del herror, pero insistiendo en la irrao-

cionulidad, en lo carencia de justificaciones, en la vio-
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lencia necesaria para irrumpir dentro de la inconclencia,

s vuelve una vy otra vez, a la tortura visual, auditiva;

a la tortura sensorial y mental, a la tortura emotiva,

No existe el Fin, sino una endemoniada desesperacion,

4 . . . . s

Asl, cuando el Fugitivo, minuto tras minuto anuncia una

salida prohibida, Marguerite se azota contra una ansie-

dad que emana de sus venas;
Hace muecas enloquecidas y
violentas, colgandose del
barandal de las escalerillas,
su alientn se oye fuerte y
ronco como el de una moribun-
da, sostiene en sus labilos
parfivelo manchado de sangre,

La cadena es interminable, los insultos y la morda-

cidad entre unos y otros ocurren con frecusncia, se emi-

ten discursos apologéticos del odio, se sumergen en su

propia burla, se lastiman; corren -como Kilroy- desespe-

3

rados, sin sentido, sin fin, desoiientados, destrozados

y quebrantando ante el espectador una moralidad y un sen-

tido de la realidad aparentemente estables,

Falk nos dice ques asi como sus personajes y su len-
guaje resultan impactantes "/.../ Williams /.../ se ha
interesado /.../ por esscenas dramaticas altamente carga-
128
das que provoguen un buen shock,

El Absurdo, dice M. Easlin, "quiere lograr que el
hombre se dé cusnta de su condicidn., Provocarle un buen

- . - e . L [ o " ||129
shock ante su vido miserable,

87
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Sin duda Williams nos deja aténitos; un impacto so-
breviene al otro hasta extenuar nuestra propia condicion
de espectadores; nos sumerge dentro de un marco epidémi—
co de la nacrofilia -todo ha de consistir una crueldad,
hasta la misma compafilia; los festejos y las danzas gro-

130 C 2 . .
5 , la diabolica sonrisa de Gutman, sl luminoso

tesco
mimo jorobado, y hasta el regreso a la realidad de Oon
Quijote, que después del repugnante bocado de plumas,
culmina en un gesto pavoroso:
(Quebraja su cara en dos,
con una epgpme sonrisa pela-
dientes, )
£l espectador es capaz de experimentar esta vida
maldita:; le es posible verla, oirla, ingerirla a través
de la boca y la nariz, y en medio de cada uno de los in-
tersticios de su piel y de su sensibilidad desconocida,
puede percibir una realidad inaprehensible. Coakley se-
fala que Williams "se propone permanscer en los rincones
ocultos de la motivacion tumana, en donde la conducta tie
ne la certeza de la complejidad verdadEPa.”132
De esta meonera, Williams logra comunicarse con el
gspectador; lo logra porque su apelamiento es radical;
no tiene pudor alguno gue lo detenga ante el impetuoso
despertar de los sentidos, y en tanto que a ellos acude,

trasciende la linealidad del entendimiento; esto es, rom-

pe definicivomento con la unilateralidad del conocimien-
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to. Incita Furiosamente a gque la emocion y la palpacidn
sanguinea respondan a favor de una verdad experimentada,
y en contra de una postulacion meramente mental. En es-
ta medida, lo imenarrable, lo desconocido, aquello que
sdlo en lo recéndito del ser aparece, se encarna aqui,
en imagenes multiplicadas unas por las otras. Se peng-
tra en lo imposible, posible tan solo en la experiencia
sensible,

Williams nos desmiente a nosotros mismos al desper-
tar nuestros sentidos y, de este modo, nmos une con la
autenticidad de nuestira propia percepcidn, con nuestra
espontaneidad. Lo inenarrable consiste, pues, en aque-
lla porcion del conocimiento o de la condicidn que se
nos presenta, ante las gque cualquier explicacion seria
insuficiente,

Es necesario, pues, conocer por oedio de las reac-
ciones instintivas que estos acentuados impactos incitan
a surgir. En la medida en gque nuestro ser conjunto se
agite, mas probabilidades existen de un entendimiento
multilateral de la existencia; el entendimiento maravi-
lloso al cual la racionalidad arriva desde su proplo y
solitario angulo, desde una espontaneidad reprimida, des-
de su imposibilidad de aprehender lo inenarrable, gue so-

lo la experiencia, por no narrar,; comprende,
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y lo que potencialmente ara, [lentifica, pues, una au-
sencia que quisa es 1o que dolerming su presente:; de
ahl que se concenbre en lo degradacion, en lo oue el
Rombi-e o perdido, \

A4, "Kilroy is the contemproarsy struggling mam /oo /
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he /Williams/ attempted to give universal significance to

the experiences of this lonely misfit trapped in a sur-

realistic world of decadence.'" Signi L. Falk, Tennesses

Williams, p. 120

45, KILROY: 1 just got off g boat /...,/ I couldn’t

make them understand I was sick., I got a bad
heart too /.../ -Feel my chest! /.../ I've
got a heart in my chest as big as the head of
a baby /.../ The maedics /.../ sald to give up
liquor and smoking and sex! /.../ all spoiled
when her being scared, and me too, that a
real hard kiss would kill me! ~So one night
whila she was sleeping 1 wrote her good-bye
/v../ Camino Real, p. 30

46. Cuando revisamos el triple caracter ahquatipico
de los Antrobus, y en 2l un arquetipo convencional en la
literatura norteamericana, sefialamos que Antrobus bien
podia ser ADAN, el héroe del nuevo mundo, el centro del
suefo rmorteamericano, el hombre de éxito, Sin embargo,
sometido a la degradacidn de una existencia rutinaria,
inerte y sin sentido, el mito del "Adan norteanericanc!
queda desmitificado; es cierto gue existe ese ideal, pe-
ro lamentablemente fFrustrado, ys que sus niveles son me-
ramente materiales,

Con Kilroy swucede lo mismo; aquella imagen del hé -
roe norteamericano, del superhfombre de la supersocliedad,
se desmitifica al tratarsele despectivamente; es el Oni-
co que se conoce como ''gringo', se le viste de payaso, ¥y
su ingenuidad vi: mas alla de um corazon bondadoso, Si a-
caso se le ha consilderado como un portador de virtudes
porque no porta ningdn vicio, seglnm el mismo dice, seria
un calificativo errdneoc ya que su virtuosismo acaba por
condenarlo como el tipico bebo -su inguebrantable "opti-
mismo'" no tiene ningdn sentido y es incapaz de darse
cuenta, Plantado en sus anhelos de libertad y nobleza,
no reconoce su Fracaso; no significa que lo trascienda,
sino que su conducta es doblemente inltil y su ilusion
estUpida, No es un virtuoso, sino un perdedor.

47, "/.../ this play is a collection of types,"
Barton L. Wimble, "New Directions'", en Library Journal,
p. 2748

48, THE BARON: Thy eyes are windows of the soul, and
yvours are too gentle for someone who has as
much s T heave to atons For, Canino Real, p. 39

A9, Donahue, op, cit., p. B2

50, BYRON: That's very LCrue, Sefor, Byt o poat’s
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vocation, which used to be my vocation, is to

influence the heart in a gentler fashion than

you have made your mark in that loaf of bread.

He owght to purify it and 1ift it above the

ordinary level. Camino Real, p. 62 Cabe acla-
Far que a esta concepcion se atribula el quehacer del pos-
ta en el Siglo XIX,

51. GUTMAN: Ah, there’s the music of another legend,
one that everyone knows, the legend of the
sentimental whore, the courtesan who made the
mistake of love. But now you see her coming
into this plaza, not as she was when she burn-
ed with a fever that cast a thin light over
Paris, but changed, yes, faded as lanterns
and legends fade when they burn into dayl

ibidem, p. 51-52

52. "Whatever the play gsains in humanity it loses in
tragic force. The Absurd revolts then, against psycholog-
ical plausibility.'" Corrigan, op, cit.,, p., 258

53, "Characters do not know where they are, how did
they get there, when, etc.'" Gibbs, op, cit.,, p., 64

54, JACQUES: /.../ -the "stiff" is wheeled stralight
of f to the lLaboratory. And there the individ-
ual becomes member of a collectivist state.
His chemical components are separated and
poured inmtoc wvats containing the correspondent
elements of countless others. IFf any of his
vital organs or parts are at all unique in
seize and structure, they're placed on exhibi-
tion in bottles containing /.../ formaldehyde.
There is a charge of admnission tothis museum.
The proceeds go to the maintenance of the
military police, Camnino Real, p. 40-41

55, ESMERALDA: Go away, cat,
KILADY: This is no cat. This is the chosen hero
of the big fiesta, Kilroy /.../
ESMERALDA: Go away, cat, Let me dreasm of the

chosaen hero, ibidoen, p. 1141

56, GYPSY: Ooun’n kid yourself, We're @ll of us

guinea-piiga in the Loboratory of God., Humanity
is just o work in progress. ibidem, p. 86
57. Lois Zamora, "Homenajo o Tennessce Williams",

Conmfarencins




58, (/.../ a pariah dog in a starving country,')
Camino Real, p. 21

59, ESMERALDA: :De quién has sacado esos ojos?

KILROY: De urn pescado nuerto,

ESMERALDA: Where did you get those eyes?
KILROY: Out of a dead cod-fish, ibidem, p. 91

60. CF. en esta tesis, El Absurdo, ref. #48

61. "Characters' motives and actions remain large-
ly incomprehensible. Dehumanized -therefore we cannot
identify them." Esslin, op., cit., pa 274

g2. (/.../ la nifera aparece, un actor hombre, ves-
ticdo austeramente con peluca, como una sefora /.../)

(/.../ NURSIE appears, a male actor, wigged and
dressed austerely as a duenna /.../) Camino Real, p. 486

B3, Inmsistamnos -independientemente de su labor edi-
ficante- la moralidad de esta obra ha estado siendo con-
siderada respecto a las normas que rigen a los persona-
jes entre si ~sus anhelos, sus esperanzas, sus modos de
vida, su forma de relacionarse. A todo esto es lo que
caonsidero no hunanista, ya que de acuerdo con Fuller, que
sefiala que la piedad moderna se encarga de los desgracia-
dos y no de los nobles -nl siguiera de los hombres comu-
nes y corrientes- en esta obra nos topamos no con hombres,
sino con lo que quedd de ellos. Por otro lado, recordan-
do su arquetipicidad -su caracter de simbolos o imégenes-
que muestra facetas, actitudes o estados humanos, sin
mostrar al hombre en si, reforzamos doblemente esta in-
humanicad, No son humanos, porgue no son hombres {ntegros
ni literaria, ni moralmente; son Fragmentos. Sin embargo,
tienen un comportamiento regido por ciertas normas, lo que
implica necesariamente una moralidad aungue sea deshumani-
zante.

64. Howarcd Lawson en Theory of Technigue and Play-
wrighting sefiala que, independientemente de la téchica

empleadsa, wuna obra dramaticao consta siempre de composi-
cion dramatica; sin enmbargo, el autor toma comd modelo

la composicion tradicional para comparar luego, la dra-
maturgia moderna, Partiendo de tal modelo, una obra se
distribuye on los siguientes aspectos: continuidad, ex-
posicion, progresion, climasx, caracterizacion, diélogo
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y la paPtiDipaciéh del poblico., La literatura moderna,
dice H, Lawson, al desconocer la fuerza de voluntad y de
proposito para la vida de sus personajes, provoca gue su
confFlicte v su culminacion sigan un orden nuevo, general-
mente irracional, que trastorna no sOlo la linea de acon-
tecimientos, sino el modo de exponerla o constituirla,

De las portes sefaladas, corresponde analizar la exposi-
cidn; o sea, la porcidn, el momento selecciomado de todo
un trasfondo anterior, aquello preciso que se reconoce
por medioc de las respusstas a quién, donde, como, cuando,
que y por que, y que constituyen el movimiento anticipa-~
torio del ciclo de acontecimientos. Por el momento se
estudiara la continuidad, la progresion y el climax, de-
jando para después, dialogo y participacion del plblico
(consil tese las siguientes partes dveste capltulo); carac-
terizacidn ha sido estudiada en el capftulo anterior., Pa-
ra ver mas detalladamente como esta constituida una obra
dramatica, cfe. El Absurdo "norteamericanizado" en The
Zoo Story, en esta tesis, ref., #4535 T

Y

65. (The plaza is seen Fitfully by this light, It
belongs to @ tropical seaport that bears a confusing,
but somehow harmomnious resemblance to such widely scatter-
ed ports as Tangiers, Havana, Vera Cruz, Casablanca,
Shangal, New Orlesns. )} Camino Real, p. 12

B8, SANCHO:""Continue until you come to the sguare of
m walled-town which is the end of the Camino
Real and the beginning of the Camino Real /.../"
ibidem, p. 15 o

G7. "Coamino Real discards the routine praps of logic,
exposition and straight story line." Clurman, The Nation,
p. 293 e

G8. Coakley, op. cit., p. 233

69, Margo Glantz, op. cit., dice que = excepcion de
Camino Aeal, Williams mo recurre a la desintegracion de
la Forma teatral.,

70, Senfhalamos ya, gque uno de los aspectos de la com-~
posicion dramatica, lo constituye la continuidad; sefala-
mos también que los personejes -al carecer de propésito Yy
valuntac- distorsionan la linea ldogica de desenvalvimien-
ta, volviendola irracional, Por lo tanto, aungue Clurman
y Cookley se hayoan anticipado, en el parrafo anterior, al
hablar de la carencia de loglcas y proposito, es praciso
imsistir oo gue lo continuidad no existe, puesto que para
ello s necesario que cada parte obedezco a wun objetivo
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definido que conduzca el sentido del conflicto; cada par-
ta debe dirigirse hacia un fin determinado que constitu-
ya una culminacidén conjunta, Al no existir nadie respon-
sable de la accion, el Q?jmtivo del conflicto se pierde

Yy sus partes de transiclon mo constlituyen los nexos para
los cuales Funcionarian en gran medida, sino que propi-
cian el desorden vy la irracionalidad, Las partes se su-
ceden unas a otras discontinuamente. Es decir, que, ade-
lantandonos un tanto a la temporalidad de la obra -1lo

que ocurre antes y despué$~ podemos asegurar que no exis-
te la relacidn entre causa y consecuencia; la progresion
~como elemento de la composicidn dramatica- se anula.:

La progresidn, dice Lawson, es el ciclo de movimientos
que condiciona las dificultades y decisiones, subordina-
das, todas, a una sola linea, aunque en grados diferentes.
Como en las obras modernas, esa linea se distorsiona en
lugar de progresar; se recurre a la sorpresa, Oe otro mo-
do, los problemas se mantienen estaticos, sin crisis, re-
petidos o acunulados. S0lo la sorpresa le da movimiento,
y no por eso, ciclico; por lo tanto, si -como continGa
Lawson- el climax es ¢l punto maximo de una acciém, gue

a su vez consgtituye el inicio del ciclo final, al no
existir ciclo, no existe climax, mi Final; la obra pier-
de rumbo, sus partes quedan esparcidas -no hay continmui-
dad- y su movimiento se estatiza., Como deo algin modo,
tanto la continuidad como la progresion condicionan el
desenvolvimiento emotive, podria suponerse que al no fun-
cionar tradicionalmente, se podria anular todo efecto e
intensidad. Esto no es asi, puesto que el papel de la
sorpresa acata tal efectividad (en Lo inmenarrable, se
estudiara mas ompliamente este asunto, cfe. la quinta
parte de este capltulo,) Para ver mas detalladamente la
conmstitucidén de un drama, ofe, en esta tesis, E1 Absurdo
"morteamericanizado" en The Zoo Story, ref., #45

71, "In Camino Real man i1s trying to realize some
kind of meaning of life within a dead past and a meaning-
less present." William Sharp, "An Unfashionable View of
Tennessee Williamsg", en Tulane Drama Review, p. 168

72, "Fragmentation of experience focuses on an in-
tant caught in time and flrozen in space.' Coskley, op.
it., p. 233

E
73, lonesco, op, cit., p. 100

74, ibidem, p. 129

75, "Williaoms keeps his characters moving ceaselegg-
ly, although they are really never going anywhera, "
Mogoff, op. cit., p. 79



76, Cfe, en esta tesis, El Absurdo, ref. #36

77, BYPSY: It's sleepy time down South and up North,
too, and @lso East and West! Caminoc Real, p, 108

78, "allegorical setting" Felicia H. Londré, Tennessee
Williams, p. 57

Quiza, al haber sefalado que la obra es atemporal y
que no tiene lugar ni conflicto, lo Gnico que sa ha logra-
do es desconcertar al lector. No obstante, el concepto de
Uubicacion alegdrica" rescata toda posibilidad de confu-
sion o negligencia. Es decir, en tanto que la obra cons-
tituye un comjunto simbdlico que proyecta el infortunio
de una existencia abandonada, por este caracter simbdlico
generalizado, no es posible encasillarlo en los moldes
tradicionales, en los gue espacio, accion y tiempo cons-
tituyen casos concretos y particulares., Aqui domima una
pluralidad de sentidos que no permiten una definicidn
definitiva; sin embargo, no por esto resulta ssr una o-
bra débil, vaga o carente de unidad, Seglin Lawson, la
unidad comsiste en cque tanto principio como Final, asi
como todas las partes integrantes estan dictaminadas por
la necesidad de realiracidn del tema de la obra, para lo
cual debe existir un climax que provogus un cambio de e-
gquilibrio, dentro de condiciones probables o necesarias,
Si es asi, entonces Williams ha creado una obra con una
unidad muy singular; todas las partes estan dirigidas
hacia un Fin, sin gque exista wun climax particular sino
general y en que las condiciones probables y necesarias
se interrelaclonan hacia una realidad incomprensible,
sin logica, ni objetivo, Todo aquello que existe en sen-
tido contrario al lugar, tiempo, accion, etc. conforma
una unidad, en tormo a la no unidad que parece asegurar-
nos el tema de la obra.

!

79. Jackson, op. cit., p. 89

80. Donahue, op., cit., p. 253

81, QUIXOTE: Yes, I1'11l sleep for a while, I'll sleep
’ dream for a while against the wall of this
town, . .and when I wake from this sleep and
this disturbing pageant of a dream, I'll choose
one among its shadows to take along with me in
the place of Sancho., Camino Real, p. 16

82, GUTMAN: And mow I must go downstalrs to anmnounce
the beginming of that old wanderer’s dream.
ibidam, p. 17



83, GUTMAN: Mademoliselle, allow me to deliver the
message Ffor you, It would be in bad form iF
I didn’t take some final part in the pageant.
ibidem, p, 113

B4, SANCHO: "Halt there", it says, "and turn back,
Traveler, Ffor the spring of humanity has gone
dry in this place and-" ibidem, p. 15

85, "Camimo Real is an effort st non-realistic dra-
ma /.../; out of the confimes of the conventional prosce-
nium stege -not a neatly made work but one that dared to
be fresh and imaginative /.,./ woolly in its essential
content.'" Taubman, op, cit.,, p. 285

86, "Camirmno Real when Camino Rezal ends. In digillu-
sionment and Ffrustration.'" Diane E. Turner, "The Mythic
Vision of Tennessee Williams: Camino Real', en Tennassee

Williams, A Tribute, p. 560

67. No debemos confundit el caracter ciclico con el
ciclo de movimientos que conforman la progresién dramati-
ca. Mientras este ultimo corresponde @ la lirea necesaria-
mente logica, distribuida en principio, medio y Final, el
caracter ciclico al gue nos referimes corresponde a la
repeticion de las circunstancias, a un retroceso del Firmal
hacia el principic gue recomienza i1z obra, y asi sucesiva-
mente. No implica progresion alguna, sino repeticidn, re-
traso, un suspenso sin expectativa.

88, "The Theatre of The Absurd is the use of mythic-
al, allegorical and dreamlike modes of thought; the pro-
Jection into concrete terms of psychological realities,"
Esslin, op. cit., p. 339

89, ESMERALDOA: God bless all con men and hustlers
and pitchmen who hawk their hearts on the
street, all two-time lousers who're likely to
lose once more, the courtesan who made the
mistake of love, the greatest of lovers crown-
ed with the longest horns, the poet who wander-
ed far from his heart’s green country and
possibly will and possitly won’t ba able to
Find his way back /,../ Camino Real, p. 110

90. Donahue, op, cit., p. 76

.y 5 < - .
91, En i capltulo referente ol Absurdo se habla in-
dicado que Jomesco cra ol iniciador de la tragedia del
lenguuje, cfe, on esta tesia, El Absurdo, ref, #27 Esto
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es aplicable o todos los absurdistas, ya que ninguno es-
capa a la protesta contra el "sin-sentido" y la devalua-
cion del mismo, ‘

92, '"His unsystematic view of the human situation
hardly deserves the designation of philos mphy " Tischler,
op. cit., p. 15 -

93. "He is incapable of creating any plays out of the
orbit of inmediate experience.'" ibidem, p. 24-28

94. "/,.,./ a method that is essentially polyphonic
/vva/ @n aorganized structure of statements and images
that interpenetrate sach other and must be apprehended
in their totality.!' Esslin, op. git., p. 25

95. Esta situacion nos remite inmediatamente al mis-
mo conflicto que se expone en Thae Skin of Our Teeth, res-
pecto a la expresidon linglistica, Los tres aspectos que
se senalaron Fueron: la inexistencia de wun codlgo comGn
entre los interlocutores, la distribucion desordenada
de la conversacion y la falta de correspondencia entre el
signo y su referente. En Camino Real, se dramatiza aln
mas esta situacidn, en la medida en que se expone cruel
y desesperadamente., El desequilibrio en la conversacion
se convierte en un juego de torturs y sumisidon, o en una
mutilacidn, al desaparecer el receptor -como cuando ha-
blan solos- a quien Saussure considera la Unica parte
complementaria del circuito linglistice, iniclado por el
emisor vy sostenido por el mensaje, RHespecto al Factor ex-
trallnGuLuLLco, Frente al cual acude la Funcidn referen-
cial, segun Jakobson; o sea, el asunto respectivo al des-
ciframiento de la reaslidad concretao o abstracta, queda
expuesto a un agotamiento fatal que blogueca toda informa-
cion (en esta obra de Williams). El lenguaje, sistema por
medio del cual intentan penetrar dentro del misterio de
su vida, pierde toda posibilidad respecto a su Funcidon
referencial; no penetra en nade y nada resuelve, El moti-~
vo de su vida se pierde, como los esfuerzos por la liber-
tad, que son nulos, No existe, por lo pronto, un codigo
lingUlstico ni personal, ni comumitahio; la Funcion refe-
rencial no establece ningln jucgo de correspondencias y
por Lo mismo, desaparece. Aunado a esto, 2l desequilibrio
en la conversacion prohibe una comducciéh homUJénea del

discurso, por lo cuol un codigo probable se dlgpcr ay
ge plerde. Entre cllos no existe la conversacidn, ni el
desciframiento de la realidod por medio del lenguaje o
la razon; los doming el vaclo v la locura.

96, GUTMAN: Chattering with beads and bracelets, she
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wanders vaguely down imnto the plaza, Camino
Real, p. 17

97. KILROY: What is the none of this country and
this town? {The officer thrusts his elbow in
Kilroy’'s stomach and twists his orm loose with
a Spanish curse.) ibidem, p. 30

98, "The disappeurance of meaning is result of deg-
radation of language, and both inm turn to the loss of
Faith." Esslin, op. cit., p. 69

99, QUIXOTE: It also reminds amn old knight /.../
before such singing words as Truthl /.../
Valor! /.../ Devoir! /.../ turned into the
meaningless mumble of some old monk hunched
aver cold mutton at supper!| Camino Real, p.

14

100, GUTMAN: The word is said in pulpits and at
tables of council where its volatile essence
can be contained. But on the lips of this
creatures, what is it? A wanton incitament to
riot, without understanding. ibidem, p. 27

101, "Camino Real is Williams' most agitated protest
to reveal decadence and rottenness within decadent means
too." '"New Play in Manhattan, Camino Real', Time, p. 46

102, Toda expresion gue no necesita explicacion ni
demostracion, porque encierra el sentido en si misma,
constituye una imagen poética, segin propone Octavio Paz
en El arco y la lira, en donde, a traves de un santido
poético, una dialectica no racional y una serie de ejem-
plos, nos indica la naturaleza de la imagen poética, Es
en si misma, un conjunte de vocablos que participan tan
sblo de uma logica propia, por medio de la cusl una plu-
ralidad interna de sentidos, se conjuga en una experien-
cia total, (mica e insustituible, Una experiencia difi-
cilmente descriptible, puesto que al describirla se deg-
barataria la imagen.

Camino Real es estructuralmente, una obra dramatics,
aungue No convencional. 5in embargo, esta configurada de
tal modo, que sus elementos constituyen la elaboracidn de
imagenes poéticas que convierten a la obra en un poema,
Asi como la verbalidad, sin necesidad de explicaciones,
Funciona violentamente en torno a su propla discordia,
como sistema roto, mostrande su condicidn por si misma,
asi, los elementos extralinguisticos también so muestran
por sl mismos conjugando imégenus poéticas de diversa in-
dole,
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cada dtironaia entre el texto dramatico y sus proposi-
ciones escénices; a pesar de que el mismo Williams ha con-
siderado que el texto sOlo es secundario y que lo impor-
tante es la escenificacidn, la acecion viva y visceral, la
dimensian poétiua de Camino Real es de tal magnitud qua
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porque su contundencia puet1Cd va mas
ctura dramatica; es una imagen descomunal
realidad; en la experiencia, eveca su
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los sentidos han sido evocados, han des-
anente la sensibilidad; 1uz, sonido, olor
ntegrado para la realiz racion de sf nismos,
=tualidad, El drama se ha gscenificado en

KILROY: QOkay, Mamacita! Me voy! Sincere? -Sure!
That’s the wonderful thing about gypsies’
daughters! Camino Real, p. 87

QUIXOTE: Don’'t! Pity! Your! Selfl ibidem, p, 112

Esto es semejante a los titulos de Le Balcon de
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ly, completely known country of your coal
tbidem, p, 59



10B, "Camino Real is a bold excursion into a theatre
of lyric poetry that incarnates fragments of life through
the use of dialogue, pantomime, ballet, music, light and
sound." Falk, op. cit., p. 129

109, (Reddish lights Flicker here and there as if
ruins were smoldering and wisps of smoke rise from  them, )
Camino Real, p. 73

190. (There's the gypsy’s stall with its cabalistic
devices /,../ three luminous brass balls overhanging the
gntrance to the Loan Shark /,../ Dimly behind this dis-
play is @ neon sign in three pastel colors, pink, green
and blue. It Fades softly in and out and it says "Magic
Trick Jokes," There is also the advertisement of a flea-
bag hotel /.../ pale neon or luminous paint /.../ Thera
may be moments of dancelike action, a fight, a seduction,
sale of narcotics, arrest, etc,) ibidem, p. 34

111, BARON: Nothing in this commumity does much
good. ibidem, p, 38

112, [(All ot once there is o discordant blast of
brass instrumernts,) ibidem, p, 28

113, (The pilot runs cursing up the center aisle as
the Fugitivo wihistle gives repeated, short, shrill blasts;
timpani and dissonant brass are heard, OQutgoing passengers
burst into hngérjcal song, laughter, shouts of farewell,)
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6. E1 Absurdo "morteamericanizade" en The Zoo Story

Edward Albwe, contemporaneo nhuestro, nacido en
Washington, 0.C., en 1928 y autor de teatro desde muy
temprana edad, es reconocido como el ala americana del
Teatro del Absurdo.1

Quiza si no ha sido del mismo modo -pues mo ha in-
cursionado, hasta la fecha, como Wilder y Williams, en
la prosa vy la poesia, a pesar de que ha adaptado ciertas

2
novelas al teatro - Albee comparte muy estrechamente la
. . d -~
categorfm de experimentador e innovador. Jesus Pla co-
menta lo siguiente:
Albee es el iniciador indis-
cutible del teatro experi-
mental de la posguerra, y
aqul tememos que prescindir
de Thormton Wilder y Tennessee
Williams que fFuerom a nues-
tro juicio los mejores expo-
nentes de un teatro experimen-

tal,

14 e *
Asl como sucedio con el estreno de Camino Real, cuyo

[ : -
novedoslisimo estilo provoco un gran escandalo, Albee ha
sido presa de numerosas criticas radicalmente peyorati-
L . . .
vas, iresultantes de su afam revolucionario, La combina-
cion de estilos tales como la farsa, el surrealismo y la
¢ . . . - 4
critica social oscllantes entre la ffilosofia y la locu-
~Ey, P provocoado o que oo e acuse de o voguedad, de Falta
. — . . .. 4
de dominio, e inclusive, de igroramcia, No obstante,

devde 1803, ano wen ogue se estreno sy primers obra publica
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. »
da y llevada a escena, The Zoo Story, se le considero

o
o |
como un autor consumado,

Anne Pooluccl considera que ante todo, Edward Albee
es un revolucionario del lenguaje de la escena norteame-
ricana, ya que, como ella misma afirma,

/Albee,,./ ha extendido la
metafora verbal dentro de

la ublicacion visual de sus
obras /.../ Ha elaborado una
corversacidn con un oido sen-
sible frente a la compleji-
dad de sus efectos musicales
/.../ desplazandose sutilmen-
te desde el largo maestosso
hasta el pianissimo /.../
yuxtaponiendo el cliché con
la retorica pomposa, el

slang con la formalidad ar-
caica, la fluidez histérica
con @l monosilabo exhausti-
vo, establecilendo una varie-
dad de ritmos gue son una
constante sorpresa dentro

del simple marco de la accidn.

&

£s también, a partir de su lenguaje, gue se han es-
tablecido ciertos rasgos pertinentes para considerarla
como un escritor absurdista; de este modo, podemos com-
probar que utiliza la Fragmentacion al estilo de Ilonesco,
la economia del argumento como Beckett, las sugerencias
simbdlicas de Adamov y el conflicto entre la fFantasia y
la realidad, y la crudeza de Genet,

Comcretarse en la categoria meramente linglistica re-
sul ta determinante sunque incuficiente y limitado, por lo

13 . . [ «
tanto, mo es une ociosidad recuwrir a la revision de
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sUs temas y sus personajes, Independientemente de que
éstos Jltimos Forman parte de una Familia simbélica7
-particularidad suya-~ nos muestra al bhombre arrebatado

de su libertada natural por la sociedad, e imposibilita-
do para comunicarse; decadente, marginado, castrado., Se
pregunta constantementc queé tants realidad estd capacita-
do el hombre a afrontar; se deja invadir igualmente de

un caracter derrcotista como el de Beckett y Genet; el
hombre se encuentra hundido en espacios de larga espera,
silencio v soledad.

La expresion de sus temas no parte de una perspecti-
va FilosdFica, sino del suefo metaFisicoB; desti tuyve toda
racionalidad a cambio de una percepcion alegorica y sen-
sorial, magica e, inclusive, ritual (como en el caso de
Tiny Alice], motivo por el que restjtuye el valor musi-
cal del lenguaje -elemento seductor y revelador simulta-
neamente- y por el qgue recurre constantemente a la se-
xualidad -simbolo de inmolacion y sacrificio- y a la
muer te,

Se le ha considerado como escritor absurdista tam-

bién, debido en gran medida, al contexto dentro del que

se estrend The Zoo Story. Se llevo a cabo en la ciudad

de Berlin; es decir, en territorioc europeo, en donde

. 14
los absurdistas ya habla olcenzado su apogeo y estaban

. @
prooentos co Lo mente de todos; se o ACOgIa comn o un ayg-
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tor de gran renovacion estilistica y rapidamente se bus-
caron las semejanzas con la dramaturgia mas novel,

Mas alléd de cualquier coincidencia o influencia que
tenga con o reciba del Absurdo europeo, Albee ha acentua-
do por encima de todo el caracter netamente norteamerica-
no.,

A través de la tipica sensibleria de sus compatriotas,
Albee destroza el optimismo superficial de la sociedad nor-
teamericana; retrata la aflicciony la congoja aplastantes
que se disimulan en sus falsos ideales, en su forma de vi-
da exclusivamente materialista y en un sentido del humor
muy simple al que recurren en cualquier situacion,

Albee ha conformado ademés un estilo marcadamente
antiliterario y puramente teatral, desbaratando la logica,
las formalidades y el sentido tradicional, mas no prima-
rio del drama, Asi protesta contra su sociedad, a la
vaez que protesta contra los convencionalismos que ya no
procuran nada., En repetidas ocasiones, de un modo U o-
tro, Albee ha organizado, colaborado, participado o pre-
sidido movimientos de vanguardia en su pals, en los que
las obras del Absurdo han estado gemneralmente, a la ca-
Lusa de lus mismos,  Su bnjercncia sctiva en el Absurdo
lo ha conducido a Formul@rse el siguiente cuestionamien-
to: "eTendunos que uuumir quie The Theater of The Absurd
FRepertory Company, al precentor obros de Beoekett, Tonee-

oy benet,  Artabal, Jack Hichardson, Koch oy Yo ~gonstitu-
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I3 o . . [}
yendo la primera representacion colectiva del movimien-
to en Estados Unidos- esta fFormulando su propia despedi-

.- g
da tambien?"
el . . s N »
g FPor que motivo se cuestionara lo anterior y que
- - . PO [
tanta razon habra en ello? (Significara gue wuna vez que
=~ . . Ll »
se ha llegado a reconacer algo, oficialmente, esta mas
Ed . . . -
proximo a su natural desapariclon para dar lugar a lo

-~

venidero?  Estd mas cercano de aquello gque lo destitui-
-

ra?

Si asi es, qué papel juega The Zoo Story, que ha

sido reconocida mundialmente como wn drama absurdista,
Les una obra epigonal, terminal o el origen de una nove-

dad?
5.1 La derrota del optimismo

51 mantenemos presente gue el Absurdo expone la
carencia de semtido en que la condicidn humana se abate;
condicion en la que prevalecen el escepticismo, el temor,
la soledad, la angustia, el perpetuo mutismo; si en nues-
tra memoria ha quedado claro este desesperanzador panora-
ma, entonces no resulta lngenioso, sino casi pueril, ha-
blar de la derrota del optimismo, Sin embargo, es nece-
sario,

Es muy importante sefalar que en The Zoo Story impe-

ra un sentimiento derrotista yun sertido del mnibilismo

dolorosanerte marcado, ya que constituyen el antonimo
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perfecto, respecto al contexto dentro del que surge y
al que ce refiere la obra,

Evidentemaente, Wilder y Williams surgen dey se re-
fieren @l mismo conmtexto; no obstante, uno racurre, entre
otros aspectos, a la rternidad del tiempo y el espacio,

y el otro, @ personajes de diferentes nacionalidades,
entre otras cosas también, para que su obra manifieste
una universalidad indudable, No debe suponerse por esto
que la condicion humana que Albee retrata en The Zoo
Story, carezca de una gran trascendencia, sino que sim-
plemente Albee es un autor, si no regional, por lo menos
local; sus obras protestan contra la sociedad norteameri-
cana, tal como lo ha sefalado Paolucci:
Albee sugiere una represen-
tacidon de nuestro tiempo,
en contra da los valores
artificiales, la complacen-
cia, la crueldad, la emascuy-
lacidn y la vacuidad; en con-
tra de la ficcion de nuestra
patria escurridiza, la_ agngus-~
tia de todos nosotros,

Es importante recordar, pues, el pesimismo que do-
mina el pensamiento absurdista -independientemente del
manejo del humor- ya que de acuerdo con Kneepler:

el conflicto /en Albee/ resi-
de en el antagonismo entre la
tendencia americana de hallar-
le sentido a todo y como rea-

lizarlo todo, y 2] Absurdo

gue conduce primordialmente

o unframtar la vida con todo

sU sin-sentido. Albee tratg
de resolver este conflicto
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al adaptar la absurdidad a
la condicibon americana tal
como es verdadersmentae; un
aislamiento consciente e in-
voluntario, una imaginacion
enloquecida y alucinada y u-
na repeticion autoimqfesta,
a manera de castigo,

El primer motivo por el cual la actitud optimista
de "hallarle sentido a todao y como realizarlo' constitu-
ye un fracaso, se debe a gque ese todo esta formulado so-
bre ideales falsos y efimeros, gereralmente superficia-
les,

"El modo de vida americano’ se encuentra perfecta-
mente encarnado en la vida de Peter cuyas llusiones que-
dan gratamente satisfechas al repetir automaticamente un
modelo de conducta, al adquirir una personalidad y un
orden de vidae dictominados por un estereotipo masivo de
existencia, ante el cual no ha hablido posibilidad de e-
leccion, sino de calda inevitable,

Es decir, que su vida ha venido culminando en la
medida en que ha sido capaz de llevar a cabo un matrimo-
rmio, de sostener una familia -independientemente da 1o
lastimeranente sometldo gue se encuentre ante ella- de
tener un buen salario, dos televisiones, seguramente un

automovil, sus mascotas, y tiempo suficiente para des-

cansar vy "oul tivarse" leyendo e) Reader's Digest. En

Finm, se encuentra conforme y complacido. Ante esto,

Jderry protestya:

¢Por qué? Tienes todo lo que
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quieres en el mundo. Me has
dicho que tienss un hogar,
una familia, tu propio zoo-
logico miniatura. Tienes to-
(4 .
do ecso vy F@dEVLa quieres es-
ta banca,
L3 ’ +
Peter es una de tantas victimas de una socledad cone-
13 . . Q3 - .
sunlista cuyos ideales de felicidad y exito corresponden
a la cantidad de bienes adquiridos; es decir, que la ca-
pacidad adquisitiva constituye la medida de sus satisfac-
ciones y bienestar.,

Sim embargo, Jerry, quien protesta enloquecidamante
contra esta forma de vida y cuyos afanes destructivos
encuentran en ella el blanco preciso, gque nos ofrece a
traves de la suya?

Ante todo, una Frustracion infFinita, un enclaustra-
miento aterrador en la miseria, la basura, el abandono y
la muerte., Es un hombre cuya vida depends de su propia
destructibilidad. Vive repitiendo obsesivamente y sin
sentido quehaceres inventados para motivar una existen-
cia que lo ha perdido todo, Amacher sefiala que Jerry re-
presenta el ego inaccesible que queda despues de gue u-

. . ”
Pa persona ha perdido el mundo entero, a excepcion de sl
mismo:; el sentimiento verdaderanente muy ardiente del

- . . . 13
ego, ininteligible e incomunicable,

Ni wuno i otro ofrecen posibilidad alguna de biena-

venturanza o dignidad, ninguno de los dos supera la enga-

Aosn Labor de los paliativos vulgares y superficiales -palia
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tivos que constituyen una atadura infranqueable, misntras
que disfrozan los conceptos de libertad, amor y humanis-
mo, son la distorsion de sus ideales y la consolidacion
aparente de sus triunfos- que se procuran tanto para
adecuarse a la conformidad -en 2]l caso de Peter- como pa-
Fa continuar una irdefinida ociosidad que no va mas alla
de una corrosiva vagsncia -en el caso de Jerry, En uno
existe la complacencia y en otro la desesperacidn; sin
embatrgo, ninguno llega a nada.

Richurd Schechner exclama: "Estoy cansado de Albee,

de estarle darndo la bienvenida a la decadercia /.../ ©

]

una broma pesada, sentimentallzada, para adecuarse con
. 14
nuestros conceptos de nulidad,
La realidad, pues, carece de aglternativas, inclu-
. . L4
sive de encrucijadas; su coyuntura es el vacio, la oque-
dad, la nada.
Jerry crudanente expresas:
Ni nos amamos ni nos heri-

mos porgue no intentamos

15
acercarnos el uno al otro,

No solamente um halo, sino el dominic del nihilismo
los condena y no solamente respecto a la perplejidad,
al extravio, la oscuridad y el despropdsito, sino res-
pecto a las relaciomnes humanas también, no existe nada
entre los hombres, La socicdad s/ encuentra abarrotads
L 1os tejis, armglando todo tipo de contacto, La so-

ledad es el estado verdadetro que se esconde bajo el con
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suelo aparente de la Familia y los lazos amistosos,

Peter, por supuesto, inconsciente ante el problema,
puesto que tieme su vida lograda, considera que es un
hombre Feliz y de ahi su conformismo, No obstante, Peter,
como tipico representante de su sociedad, resulta escan-
dalizante en tanto que, aungue sea un "hombre de exito!
-incapaz de arriesgar su felicidad y su tranquilidad
por nada- es un hombre perfectamente solo, Precisamente,
su coburdia ante «] Piesgo lo ha conducido a un agoismo
tenaz e indestructible; padece de una indiferencia y un
distanciamiento tales ante situaciones ajenas a la suya,
que le resulta insoportable compartir ninguna carga con
nadie, Parte del modelo imitado, consiste en el cultivo
del individualismo; a partir del sentimiento de posesivi-
dad, acentuado por el consumismo y por la politica del
"selfF-made man', tenemos ante nosotros un ejemplo de lo
que podria considerarsele "marginalidad de masasl! Es
decir, aguel estado en el que los miembros de hamayoria
domimante se enmcuentran al margen de si mismos.

Clurman, por wn lado, dice que tanto La Derniére

Bande de Beckett comu The Zoo Story son un estudio de la

16 . -
soledad, G. Serreau, por su parte, considera que "en

The Zon Stury pudaenos tencr la vision desgarradora de

la soledad humona, @l mismo tiempo que una denuncia de

, 17
la vida moderna,”
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Concordar er una primera instanclia con Clurman no
presenta ninguna dificultad; el estudio de la soledad
que cada obra constituye es ovidenta, En Beckett, Krapp

. .- . - -
no tiene con quien comunicarse mas que con sus platanos,
su cuarto desvencijado y gris, sus propios grufidos, su
suciedad y su memoria empolvada y filja en la cinta que
repite, detiere y vuelve arepetir, no mientras mata el
tiempo, sino éste o el. Ahora, gque es lo que piensa
Jerry, respecto a la necesidad de establecer un contac-
to?

Una persona tiene que encon-
trar el modo de trabar una
- .
relacion con ALGO, Si no con
la gente /,../ si no con la
gente /.../ con ALGO. Con
una cama, con una cucaracha
/.../ con Dios, guien tengo
entendido, le dio la espal-
L4
da a todo es;g, hace algun
tiempo /.../

Digamos que uno y otro sufren patéticamente su con-

. . ” . . . . 13
dicion, tienen la necesidad imperiosa de comunicarse con
cualqulier cosa, Se encuentran indiscutiblemente en el
Fondo de la soledad.

Ahora, respecto al comentario de Serreaud, es nece-
sarlo sefalar dos cuestiones. No existe ninguna dife-
rencia ontre la soledad y la vida moderna, porque aun-

iy . 18 ...
que esta "seporatidac ca un tema y wuna condicion an-

(4 .
castral, podemos conprobar, oxpllcitamente en Peter, que

. - .~ -
"la proliferacion material expresa la concrecién de la
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soledad, la victoria de las fuerzas antiespihituales”ao,
como el mismo lonesco denuncia. Entonces, la considersa-
cion ante la modernidad de Albee es indiscutible, rescata
la propia actualidad del Siglo XX, ya que en ningln otro
tiempo como ahora ha existido tal refugio en los bianes
materiales, situacion condicionada por la superproduc-
cidn provemniente de la alta techologia y paralela tam-
bién a las corrientes filosoFicas como el nihilismo y el
rnietzschismo v la crisis espiritual de la posguerra,

En segundo término, si bien la proliferacidn mate-
rial es caracteristica de una condicién universal, Albee
expone, simultaneamente, el estado actual de su socie-
dad; y en tanto que hablabamos de una "marginalidad de
masas', tambifn podemos referirnos a una marginal idad
racial, sexual y econdmica, propia de los Estados Unidos,
As]{ como Peter es el tipico norteamericano individualis-
ta, materialista e inconsciernte, Jerry, el huérfano por
excelencia, se encuentra rodeado por minorias exclusiva-
mente norteamericanas; los puertorriquefos que se ahogan
hacinados, el negro a quisn Jerry nunca ha hablado pero
con quien comparte la misma condicion homosexual, la
conserje -sedicnta de amor y alconolizada- la mujer que
stlo llora, o aquella personag, hombre o mujer, fuiénsa-
ba, que Jurry jum&. ha visto, pero gque alquila un cuar-

aen ol mp omo o wditbicio;



Y en el otro cuarto de enfren

¢ . . -
te, ahi vive alguien, pera no
se quien es, Nunca lo h§1vis—
to. Numca, Nuncz: jamas,

Los habitantes de este lugar o2 encuantran desvali-
dos y famelicos, casl Forman parte de los desperdicios
de la ciudad: Nueva York. Aunque carezcan de bienes ma-
teriales, su soledad no tiene remedio, su missria moral
no di=sminuye, todo significa en ellos, abandono,

Albee mismo declara gue

El Teatro del Absurdo absor-
be el intento del hombre por
. ¢ .
darle sentido, para sl mismo,
- . » 13
a su situacion sin sentido,
en un mundo que no tiene sen-
tido porgque las estructuras
f . .
morales, politicas, sociales
y religiosas que el hombre
ha levantado para '"ilusionar-
L4 . .
se' a sl migyo, harn sufrido
un colapso,
. . . <

El ser humano,yla sociedad norteamericana inclulda
en el, se encuentra arruinado; no importa cual sea su
lucha, ni qué tanto dé su vida por ella. Su vida, en

» . . - - - -
primera instoncia no constituye mas que despojos, media-
tizaclidn y amargura, La falsedad de los valores, su
superficialidad, no ofrecen mas gque vacuidad y pobreza,

En esta obra prevalecen dos actitudes ante la vida,

-~ . ¢ -
antagonicas entre si, Aqueélla gque no pretende mas que
continuar adecuindose al modelo de felicidad y éxito,

gin detererce o reparar oen nodo, tomando por satisfac-

toria unm vida meconica y mediocre, facil y terriblemen-
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te cobarde, que Jerry desprecia fervorosamente:
Probablemente ésta es la pri-
mera ocasion de tu vida on la
gque has tenido que confrontar
alr mAs gue limpiar la mier-
da de la cgéa de tus gatos.
i Estupidol

En realidad, la catmgoria de los actos de Peter os
lamentablemente Infima, su poder adquisitivo y sus obli-
gaciones sociales le proporcionan una grata seguridad;
sin embargo ¢ha buscado algo mas auténtico que la mera
repeticion de un estereotipo aplastanta? Ni siquiera su
ridiculo afFan de formacidon literaria constituye un es-
fuerzo superior; es verdaderamente incapaz de emitir un
Juiclo, de pasar de un nivel de lecturs mediano e igual-
mente conservador, de procurarse un reto por lo menos
cultural, si no vital,

Al iniciar esta parte, empezamnos por senalar el
antagonismo existente entre Peoter y Jerry, haciendo no-
tar que ni uno ni otro ofrecian altarnativas posibles,
sino que, pPresos en su oposicion, comstitulan simplemen-
te los extremos de la decadencia, esa generacion perdi-
da que representa la sociedad actual.

G. Debusceher consideras que Albee nos muestra al
hombre que ",..se pierdse en el laberinto metafisico no
porcue sea incaopaz de encontrar la gallids, sino porque

24

asobo que o hay salida,

Evidertamente, esto no se refiere a Peter, cuyas
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pasividad e inconciencia han quedado nuevamente descri-
tas, sino a Jerry, qgue por ] contrario, padece las con-
diciones infermnales de su existencia, No tiene ni si-
quiera un lugar decente para refuglarse, sino que junto
con criaturas desnutridas, enloquecidas y sucias compar-
te las insalubres habitaciones de la seccion mas descui-
dada de la opulente cliudad de Nueve York, la ciudad del
apogen.

Jerry sl es un ser desegperado que se Tustiga al
intertar ir mas alla du la soladad y del silencio. Pro-
testa iracundo vy agresivo contra la decencia estlpida
de Peter, contra sus éxitos; denuncia, lacerando, la i-
nutilidadad de los superficiales valores impuestos, se
burla, hieres y grita, y se arroja despiadadamente has-
ta morir en su afan, ya pernicioso, por sclucionar su
potetiasmo,

Jerry encuentra en su lucha su propio fracaso, es
alguien que requiere y tiene la decision de lidiar pero
no sabe como. La angustia descomunal que lo conduce a
encontrarse con Peter, constituye la culminacion de una
necesidod de confesion y expiatoria de su imtolerable vy
mortal soledad, de ese estado de immisericorde abandono
que solicita perddn,  Jerry pierde la vida por ello Y
cimn embargo muere sin redimirse,

- .
L0ue se pucde decir ante todo esto? No hay nada

preferible. _nué sentido se ha hallado en la vida? Nin-
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guno., Por un lado se nos acusa a un haombre sin anhelos
ni suerfios, por otro, se descarniza una criatura cuyos
ideales confabulan una peor condicion -insistir zafarse
significa atollarse mas hondamer e, y parmanecer al mar-
gen significa anularse ante uno mismo y el mundo- ;qué
alternativa intermedia podria surgir de una sociedad y
urn tiempo fatalmente envilecidos?

Albee confronta el "sin-sentido' del Absuwrdo, reprea-
sentado por el momento, por Jderry, con la persistencia de
los norteamericanos, de hallarle sentido a todo, como en
el caso de Peter. El chogue entre £l hombre feliz y el
desesperado demuestran la adaptacion de lo absurdo a la
condicidn americana como es verdaderamente segﬂn dice
Kneepler, en las primeras paginas de este capitulo, Te-
remos el ejemplo de dos hownbres ailslados consclente e
inveluntariamente, y el ejemplo de uma imaginacion alu-
cinada y repetide a manera de castigo, concretamente en
JdJerry,

Mo obstante, mao hay alternativa intermedia, se nie-
ga radicalmente alguna respuesta; se niega casi la exis-
tencia misma, no hay posibilided de eleccidn; un no ro-
tundo invade el espacio, el mutismo perpetuo, la desola-

zion y el fracaso; la moerte,
5.2 Un acontecimiento inprobable

Lo que sucede es que cuando
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eres un muchacho wutilizas
v - P
/la imaginacion/ como un
sustitute de la experiencia
real, y cuando eres mayor u-
tilizras la experiencia real
como tin sygtituta de la ima-~
gime ooy, o
Este pensamiento es uno de tantos que justifican el
escepticismo implacable de Jerry y es tambien la pauta
a partir de la cual se intentara situar el curso de las
circunstancias de este drama.
. d 3 . .
Quizas el concepto de acontecimiento improbable
. . 4 .
sugliere, de momenta, urn drama inverosimil, y no se esta-
¢ . . .
ria en lo incorrecto, siempre y cusndo no se confundie-
. « . - . . N
ra lo inverosimil con lo Fantastico, sino con lo incohe-
. [ . .
rente y lo ilogico, a fFin de cuentas, con lo absurdo,
En una primera instancia, hay un comflicto respecto =a
la ilusidn y la realidad, puesto que ni una ni otra cons-
il . 7 . (3
tituyen una opcion como modo de vida, de ahl gque lo ocu-
rrido sea improbable, no se concreta en ninguna de las
dos. Por otro lado, lo ocurrido en si{ esta determinado
. . . . . .
por un principio de desintegracion; el tranmscurso del
. . i .
tiempo es muy accidentado vy lo que emarge esta trastabi-
< . . v
llado en si mismo; se camine sobre los mismos pasos, en
sentido contrario, sin ningln ritmo, Fuera de todo or-
den y culming oin oxplicacion,  No es una situacidn irreal
o Fontastica, ro 25 un desbordamiento fFebril de la imagi-

macion, sino o condicion incormrensible e incongrusn-

Le, real en su negligemcia,
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Veamos por qué ni la realidad ni la ilusion ofre-
cen una alternative y por qué, sin oponetrse lu una @ la
otra, gstan en conflicto.

A través del criterio con que Feer y Jdaerry aprecian
la vida, el autor nos ha conducido a una disyuntiva cuyos
valores no tienen sentido en un polo u otro; por el con-
trario, anula cualquier sentimiento a favor de ninguno.
En términos de realidad o ilusién ocurre lo misma, No es
preferible una a cambio de la otra y viceversa, vivir
uno U otro aspecto es igualmente oscuro y desatinado,

Wellwarth sefiala que "la realidad es una especie de
muralla china que aparentemente protege a los de adentro,"
La realidad es un engafio y engafiosamente, si, Peter, "sa-
tisfFecho", cree vivir a salvo dentro de su reducidisimo
mundo, '"perfectamente'" completo, "totalmente' acabado y
sin mas necesidad de resolucion que la permanencia mis-
ma., Pater es uno de tantos que se encusntra protegido
por esta muralla mutiladora, 0 gQué& acaso LNo ver mas
alla de su propia periferia no constituye una mutilacion
dolorosa para las posibilideades del pensamiento y la ac-
cidn humanas?

Albee, al conformar en Peter un estereotipo de la
sociedad, denuncia ablertamente que la realidad tal como
la vive, 2y mas una mentirs que una condicidn VEraz, pro-

ducto de lo conciencia porcial, o mas bien de la incon-

2b
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ciencia condicionada y diariamente reforzada a manera
de resguurdo y sosten,

Cuando Jarry se refiere, con botalidad y pericia,
casi con locura, a las condiciones infrahumanas en las
que vive, tun sOlo por deshilachar la fragilisima reali-
dad de Peter, &ste responde simplemente:

Me parece tan increible.
Me @s muy dificil creer
que gent§ comg.esa real-
mente exista,

Una conciencia parcas no significa otra cosa que u-
na existenclia incierta, desmerecedora de conflanza y dig-
na de desaprobacidon y de lastima. Aterradora, si a esto
se le considera proteccion, puesto que tan gubradiza es
y tan improbable como la transformacion de Pater, de la
noche a la mafana, en criminal,

Antes de extenderse mas respecto a su criminalidad,
veamos primero qué tan fuera o dentro de esta muralla
"protectora', que conforma la realidad, se encuesntra
Jerry, qguien constituye el polo opuessto,

Sin mas rebuscumicntos, podemos afirmar que se en-
cumntra completamente Fuera; para el la realidad no cons-
tituye ninguna falsa saguridad vy amparo, vive exiliado
de todo abrigo y consolacidn, vive el desengafo diario,
Si por lo manos no es la mentira la que lo domina, po-
dria suponcrse que lo Fuera la certeza; sin embargo y

- - . . .
o pesar dao sy Frenetlica necesidad de lucidez, Jarry es
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[ k)
incapaz de aprehender su reaslidad, se le muestra mas bien
' . . . r .
descanocida, incomprensible, fFulminada en s1 mlsma.
Jerry naufraga en las profundidades del escepticlismo.

-y . 1] b
Oebusscher comenta gue "en The Zoo Story la 1llusion

no es uwna forma de integracion, sinc de desintegracion vy
autodestfuccién.”ee

La evidente notoriedad de la “"desintegracion" y la
"autodestrucecion vuelve muy dificil percatarse de la
ilusion en esta ohra; no es tan sencillo como la palpa-
bilidad de los opusstos rodicales que la vida de cada
personaje cstablece, Sin embargo, adeda claro que Peter
no es un hombre que se Forje ilusiones, su vida ya esta
conformada, su (nica esperanza s continuar; la False-
dad que lo sostiene tampoco es una ilusidn, es su rea-
lidad,

Jerry y gquienes lo rodean viven abatidos, con segu-
guridad su corazdn no es estremecido por los suefios;
no obstunte, la falta de motivacion cue los invade pro-
voca que, comu una mera necesidad de acontecer, surjan
situaciones gue No son mas que ilusorias,

De no ser asi, sa qué se deberlia el repetido gqueha-
cer de los inquilinos?  Qué motivo verdadero seria el
gue indujera al negro homosexual @ depllarse las cejas
cada dla y pasearse de ida v vueltas del basfo a la reci-

mara? 0, respecto o la conserje, (por que Pesponderfa,
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entonces, satisfecha, a las despreciables mentiras de
Jerry?
entre * =itas y quejidos se
gued oersando en lo gque paso
ayer y nteayer; mientras cree
y Pegéve lo que nunca suce-
[ Ll
clio,

. Por qué, lgualmente, persistiria Jerry, obstinado
en s solicitud de comunlicarse con lo que fuere, ya sea
el perro o cualguier desconocido?

La necesidad de cque algo ocurra en su vida escurri-
diza 'y triste conduce a cada uno a situaciones improba-
bles, situaciongs llusorias que sustituyen una realidad
que los ha despojado de sus confinmes y que, sin embargo,
no les resuelven nada, De tal modo, no se intagran den-
tro de su propia vida y, en camblo, como sucede con
Jerry, la llusion desesperada lo conduce a la muerte
misma, hablendolo perdido todo.

o) 7

Gerald Nelson sefala: "El hombre deberla reconocer
la vacuidad y el horror inherentes en la ilusion o la
I . 30
realidad, tal como podemos apreciar en esta cbra,

Una vez mas nos topamos ante la imposibilidad de
eleccion, una ve: mas la disyuntiva ro se deja desatar
y por el contrario, se constrife duranente cancelando
alternativas,

cQuiz mertitud tomaria L autor del Teatro del Absur-

duo frente o un asunto seme jonte? Al parecer, Beckett,
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por lo pronto, no saria quien rescatarlia alguna posibili-
dad, al contrario, nos afirma que "si no sabemos nada
del Fin del mundo, ;como habremos de saber de su existen-
cia? (Qué cerceza hay de todo?"

El poensamiente del Absurdo, en general, asl come el
de Albze, no va mas alla de una red de incertidumbre y
pesimismo; no es wunc mas Feliz que el otro sino que se
abaten en el "sin-sentido", el vacio profundo y un dolor
matizado por un negrisimo sentido del humor.

Ante tal devastacildn ;qué puede sucedar? A grandes
rasgos, podemas afirmar que una estatica traslacion de

la nada a la muerte determina gl curso a seguir en The

Zoo Storz.

<

A pesar de que el autor ha sido sumamente cuidado-
so para indicar el lugar y el momemnto en los que acci-
dentalmente se confrontan Peter y Jerry -una banca en
algln paraje solitario del Central Park de Nueva York,
ubicado entre la 5° avenida y la calle 74, en una vera-
niega tarde de domingo- la situacion emerge fusra de to-
do argumento vy carente de temporalidad alguna, "uno tie-
ne la sensacion de dor la cara hacia atras mientras va
hacia adelamte.”Ba

Cuanco Jurr, llega Yasta dorde Peter ha permaneci -

do luego de un rato, leyendo placidamente, el conflicto

queda violentoamente manifiesto, y visiblemente insolu-
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blae. Jefry juega el papel de un ofensor sin contrincan-
te, puesto que Peter interviene escasamenta, tan s0lo
para reforzar una presencia ausente., Veamos camo sa i-
nicia el conflicto:
JERRY: Fui al zooldgico (Peter
no hace caso), dije qua Fuil

al zoolbgico. ;SENDR, FUI
AL ZOOLOGICO!

PETER: Hm?... oCOomo? ...
ODisculpe, §se diriglia us-
ted a mi?

Con sus minimas variantes, la situacién no se de-
senvielve mas cque al misme nivel demtro del cual surge
en un principio; existe la intencidn aparente de deshil-
vanar los motivos de un fucturo desenlace y, sin embargo,
sin haber Jogrado descifrar ninguna trama, sino oscilan-
do entre el retroceso y la paralizacion de un dialogo
dominado por un mondlogo hiriente y un silencio angus-
tiosa, Peter y Jerry se ven envueltos de inmediato en
un crimen,

Tom Oriver declara que "como elaborador de argumen-
tos, Albee apenas existe, En tanto gue no consesrva nin-
gln convencionalismo, sus obras estan construidas a par-
tir de remiendos y parches.”Bq

A la par, Kernan opina que "las obras de Albese par-
ten do la inoaginacion de alounos de sus personajes que
la relatan v satisfacen simbdlicamente; no existen so-

, P . ,35
Tueiame, HiuLoricamnunbe Vi Eilb_].@i}i ’
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Es necesario‘aclarar dos cosas, respecto a Bsta Ul-
tima referencia, En primer lugar, y retrocedisndo un
poco al asunto de la ilusion, el papel que juega la ima-
ginacidn de los personajes en esta ora, se concreta ex-
clusivamente en Jerry cuya desesperacion obsesiva por
comunicarse con lo gque sea, da lugar al surgimiento de

la situacion determinante en The Zoo Story; él la rela-

ta y se propone satisfacerla, a pesar de que esto Glti-
mo no se logra. La situacidon dada constituye, en primer
lugar, la manifestacion de la angustia de Jerry; el mo -
tivo parte de su imaginacidn aterrada, de su obstina-
cidn, asi que la accidn estd condicionada a axpresar el
mundo interno de Jerry quien pretende resolverlo de al-
gln modo, sin tener éxito. Esta negligencia, asi como
el estado patoldgico de la obsesion de Jerry impiden
un desenvolvimiento coherente de la situacion; no exis-
ten soluciones histdricamente viables, en tanto gue no
existe ni una ldgica, ni una realizacion eficaz del
problema, externarlo no conduce a nada y no puede com-
prendaérsele racionalmente. Tenemos, por el contrario,

una rad de injustificaciones organizada por remiendos vy

parchaes, dentro de los cuales el orden no tiene cabida,

81 la his icidad de un hecho presupone precisamente

lo controrio o la incongrooencia, entonces se puede rea-
I ’ . 3 . v - * )

Firmar que no ecdste e viabilidad historica, sino una

improbabilidod de los hechos.,  Surgen en la imaginacidn



300

y en alla se desbaratan.

Ademas del desorden verbal que significa mo dar Fin
a un bombardeo sin control de preguntas vy de referenciss
a Fragmentos de la cotidianelidad de uno y otro, que se
suceden sin ldgica, ni conmexion, sino e=n la dispersiodn
mas absurda, chrre algo sumamente extrano, a lo cual esg
imposible atribuir ninguna explicacion,

Una ver gque Peter -exacerbado por Fin ante la per-
sistencia de Jerry por guedarse y agredirlo con sus re-
latos, sin descifrarle calmente lo que inicialmente ha-
bla ido a narrarle- decide irse, Jerry intenta detener-
lo juguetonamente -se sienta a su lado a hacerle cosqui-
llas,

No obstante, este juegulto culmina en la musrte,
Después de la risu irrefrensble de Peter, acaban por dis-
putarse la banca del parque, el encono llega @ tal grado
cque Jerry saca un cuchillo, amenaza @ Peter, lo arroja
al suelo para no sacarle ventaja, Peter, a la retaguar-
dia lo recoge y Jerry se lanza hacia &1, sulcidandose;
éste agoniza y el otro se convierte repentinamente en
criminal,

cQué determina el limite de la existercia de uno y
de otro? :Pur qui se encuertran? Qué necesidad habla
para convertirse on asesino? ¢ Por qué Jerry nmo se sulci-

do sin inveolucrar a nadie? (Por que la situacidon no jus-
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tifica este crimen invaluntario?

Elizabeth Phillips asegura gue "este Final sin ex-
plicaciones le da mas agudeza al sentido dramatico."

Ya hemog sefialado el valor que los absurdistas atri-
buyen al sentido dramatico, al conflicto sin justifica-
ciones o al "drama puro' -como lonesco lo califica.
Tenemos numerosos vjemplos de obras cuyas situaciones,
apenas elementales, carecen de un orden narrativo, o de
una serie de hechos capaces de sostener la accion. El
tiempo en ellas es meramente incidental, su desenlace
resulta ildgico o ajeno y genmeralmente terminan tal co-
mo empliezan, en pocas palabras no ocurre nada y, sin em-
bargo, se logra un gran efecto dramatico., Tal es el caso

de En attendamt Godot, Fin de partie y La Dernieére bands

- . g}
de Beokolt, o Lo Jeurne Fille & marier, Le Maltre, La

Legon de lonesco; tamzien The Basement y The Lover de

Harold Pinter, entre otras., Invariablemente, terminan
después de haber acunulado un enorme desconcierto y una
serie de imagenes tremendamente impactantes que, sin ra-
z6n o demostracion slguna, penetran reveladoramente en
intensos estados emotivos, sin que por ello se descifre
su enignatico Final.
Mortin Zuslim indica gue la accion carece de motiva-

ciones aparentus, uro Mo puede preguntar qué sucedera
despubs, sins que secede alora; en esto reside el sus-

—y -

pensa del Absurdo,



Ante la improbabilidad del acontecimiento, mas nao

' [ . . -
de su ocurrencia en sl, el drama en The Zoo Story esta

construido, como ya se sefald, por medio de remiendos y
parches, 2l movimiento que pretends ir hacia adelante
retrocede, y el resultado consiste en la contradictoria
unificacion de un estatismo asfixiante e insoluble y u-
na violenta y perturbadora sorpresa, que permanece, como
el tiempo, suspendida,

Arne Paolucci comenta que '"la accion es estatica
. - . 38
aunque la estructura dramatica esta sltamente ejecutada."

El estatismo domina tanto la vida de Pester y Jerry
~UNO pPor su automatismo y el otro por su obsesién, pero
ambas vidas son un clmulo de repetitividad- como la si-
tuacion en la que se encuentran., Hablamos sefialado que
Jerry era un ofensor sin contrinmcante, por lo que el con-
Flicto no tenia modo de desenvolverse, A pesar de que en
una Gltima instancia, Peter gueda Forzosamente involucra-
do en la situacidm que sOlo la terquedad de Jerry propi-
cid, el conflicto nunca se resolvidé, Aquello que no par-
£id de uma oposicion de Fuerzas, quedd perpetuado en sus
propios fracoso v asfixia.

£l estatismo, Ffactor indispansable para la insolu-
bilidad de la coyuntura, es un recurso al cusl Albee a-

cude de diversos maneras; aparerta descubrir el hilo de

-
L 4

Ty trama v no e o Veanos que dice Jerry cuando eg-
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t4 @ punto de revelar su historia del zoologico:

JERAY: Pero me supongo que
”, . -~

tu prefleres saber que o-
curria en el zoologico,

PETEF  An, si, el zoologico,
Eso si...si td...

JERRY: Permiteme decirte por-
que fui...bueno, dé jama con
tarte otras cosas., Ya te
mencione el cuarto piso
del egéFicio donde vivo
fovad

- . I3
Albee procura de tal modo la paralisis, gue no su-

. 7 - s a .
- ceda nada, que la sccion esta concebida en terminos de

hipnotismo:
- . e
(el siguiente monologo /.../
debara llevarse a cabo con
uma gran accion para lagrar
. - .
un efecto hipnotico anqgeter
y el pdblico tambien,)
El tiempo se vuelve incommensurable; por una par-

te no ocurre nada, por otra, lo precedente y lo poste-

. s ' o \d .
rior estan desubicados de tal forma, entre si1, que blen
pudo haber sucedido algo, o haberse suprimido sin conse-
cuencia algunag; despues de que Jerry ha relatado intimi-
cdades muy personales; se le ocurre preguntarle su nombre
a Peter, saludarlo y presentarse como debio haberlo he-

. ] . . ' . o
cho ern un principio -a cambio de su agresiva irrupcion
y su inmediabs desermascaracion, sin motivo y absoluta-
mente desenfronocds y trastocada,

. . . -~ « . . ”
E1 o v mo tiere medida, mas bien e insinda un

conge: tomiento cgue dominara Finalmente la obra:
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JERRY: Pero durante esos 20
segundos o dos horas, en
que nos quedamos viendo el
LIND a]d?tro, tuvimos con-
tacto.

Porr un lado, Amacher apunta que: e Zoo Story tione

una accion tan improbable como la de Beckett, en La

s 42 . .
derniere bande 7; por otro lado, Gottfried confirma as-

ta consideracion, al juzgar que Edward Albee '"mo busca

obras teatrales sino acontecimientos.”43

La improbszbilidad es irrefutable, la accion no lle-
ga a realizarse; conforme Jerry genera el conflicto, el
mismo lo dinamita, el antagonismo surge en si y en si
mismo culmina, no existe la trascendencia,

Em la medida en que no se resuelve ninguna contra-
diccidn -aunque exista- porgue ninguna alternativa es
preferible, tul como lo demuestra la condicion de uno vy
otro personaje, continda la traslacion de la nada, de la
imposibilidad alrededor de su propio eje.

No obstarte, también cl acontecimiento es irrefuta-
ble, ccurre ura muerte; de un momento a otro terminan
dos vidas, de un momento a otro sucede lo ilnesperado, de
repente -en medio de wuna prolongada estabilidad- se come-
ten un suicidio y un crimen conjuntos, que asi como cons-
tituyen el Onico acontecimiento, suspenden su propia
continuidad,

- . . . . ol ‘
Eri lo unica poibllidod de suceder esta el Fin, la

extincion de wna nulidad precedente y otra que en la Fu-
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gacidad de un instante, lo detiene todo y se vuelve per-
patua.
6.3 La tirania del discurso

Y el verbo se hizo carns,

San Juah I1:14

En comparacion con The Skin of Our Teeth y Camino

Real, obras en las que las coordenadas espacio-tempora-
les constituyen una ordanizacion ssistematica, en las
que cualquier combinacidn es posible, por improbable que
sea; Obras cuyo argumento es irreducible a una historia
lineal, o una historia completa, sino que mas bien con--
Faorman la circularidad de fragmentos casualmente ordena-
dos; obras qgue dan la senmsacion de inercia y de un deve-
Nnir sin sentido; obras sin héroes; en comparacidon con

- 4 . .o ’
ellas, The Zoo Story no presentarla ninguna diferencia

fundamental, o no ser por el manejo del lenguaje.

Paolucci Formula lo siguiente: "su busqgueda por un
nuevo lenguaje dramatico Forma parte de un instinto pro-
Fundamente enraizado, con el fin de encontrar una expre-
si6n adecuada para resolver el dilema esencial dentro
del propio corazdn de la experiencia moderna, '

Por lengusje dramatico debe suponerse la combina-
cidon de elementos winfoleada pur el autor para la exposi-
cidn y oxprecion conjunta del drama, v no solo aquello
refercnte o Jos clementos meramente linglisticos; es

decir, que en tonbo gue una obra dranatica exige una eg-
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tructura y una composicién tales que la puedan distin-
guir de otros generos -para abreviar, mencionemos tan
s6lo la lirica y la épica- establece un lenguaje propio
con un codigo particular, al que = i2 denomina drama-
tico.45 Respecto a este codigo, el Teatro del Absurdo
ha desbaratado los conceptos, transformando el drama en
un anti—d“ama.46 Si Wilder y Williams han creado un nue-
vo lenguaje dramatico a partir de un concepto anti-lite-
rario, sea cual s su identificacidon con el Absurdo,
;.Queé ha sucedido con Edward Albee? iCuél es la expresion
adecuada que emplea, para resolver el dilema de la expa-
riencia moderna?

Gottfried apunta que "Edward Albee trata de encabe-
zar el movimientou del comtenido nulo en los Estados Uni-
dos: le importa la vida dramatica y no el significado
intelectual.”47 ’

Volvemos aqul, al asunto respectivo a la carencia
de ideoclogia en Wilder v la irracionalidad en Williams.
El contenido nulo que encabeza Albee segln Gottfried, no
significa -como tampoco sigrificd en los otros- una mar-
ginalidad Frente o la condicidn humana, sino que del
mismo modo, la ausencia de ideologia, la irracionalidad
y el contenido nulo consti tuyern una protestas fremnte a
la logica convencional.

P . )
La razor. 40 como el orden, va no constituye la

base de ningurs explicocion y por lo tanto, lo importan-
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p

te es la vida dramatica, lo que acontace en s

-

. mismo,

-

En The Zoo Story, como ya se explicd, el aconteci-

miente surge en su propio fin; por lo tanto, gen donde
reside la vida dramatica?
Aungue resulte sorprendente, la vida dramatica de
. . . 48
sesta obra reside, sin ninguna duda, en el habla. No
existe otro conflicto que el verbal, al estatismo esce-

. - - . . . e f .
nico corresponde una dinamica exolusivamente linguUlstica,

de tal modo que "The Zoo Story rno es una pieza sino un

L - 4
dialogo,”
het . » [ .
cComo es posible que si no se confia en la sistema-
tizacion logica, en el orden racional que implica el
lenguaje, se recurra a su realizaclon concreta para gue
L3 .
ahl ocurra la tragedia de esta obra?
En wuna primera instancia, para que ocurra una tra-
* . » L -
gedia es necesario un conflicto; agul el habla esta en

is,

cri

i

La problematica Fundamental que conduce a Jerry a
propicier la situacion de la obra consiste en la necesi-
dad imperiosa por comunicarse:

JEARY: /v, Te molestaria si
te hiciera algunas pregurn-

tas?
PETER: Fues, no,

JERAY: Te dird por gue lo
hago, No hablo con mucha
nente -excepta para decir
comng como: déme una cer-
veza, o donde eutd el ba-



308

~ -
Ao /.../ tu sabes, cosas
por el estilo,

PETER: Yo creao gue yo nio. ..

JERAY: Pero de vez en cuan-
do me nata conversar con
alg (en, realmente conver-
sar, conocer a alguiehsosa—

ber todo acerca de él.
P - . . L4 .

Em las primeras paginas de este capltulo se hizo
va la ohservacion respectiva a la obstinacion de Jderry
por establecer un contacto con lo primsro que se tenga

51 .
al alcance, ya sea una cama o una cucaracha, Ninmguno
de los persomnajes mencionados, ni Peter tampoco, tiene la
conciencia agudisima de Jerry, Frente al problema de la
soledad y la imposibilidad de comunicarse entre unos y
otros; su experiencia en el zoologieco constituys una
prueba mas de esta dolorosa condicion:

JERRY: Quiza no es una prue-
bea muy convincente, que
todos estuvieran separados
por barrotes, de todos los

- ¢
demas, la mayoria de las
veces, los amimales separs-
dos unos de otras, y siem-
pre, la gentesveparada de
los animales,

De este modo, despues de varios intentos por con-
versar con cualquiera, su relacidén con Peter esta desde
siempre, condicionada por la desesperacion, motivo por
@l cual se desmorona su dialogo a medida que intenta
construilrlo,

Ervoprimer lugor, nuncoa existe un acuerdo. Antes

de establecer uno platica anistosa, Jerry agrede a Peter
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sin obtener respuesta alguna. Le diaghostica amenazado-
ramente cancer en la lengua, y se burla de su modo de vi-
da. Bombardea de preguntas a su adversario asusente, quien
generalmente responde por medio o= mmidos, gestos, tarta-
mudeos, una que otra interjeccion, parlamentos desmemoria-
dos o cliches. "la tendencia /afirma Debusscher/ a regre-
sar a los huecos lugares comunes puede ser el primer tra-
. . 5
zo de la Influencia de Ionesco en esta obra,
Una u otra Forma empleada en las tangenciales inter-
venciones de Peter no refleja otra cosa que la inoperan-
cia del dialogo impuesto por Jerry. Casi desde un prin-
cipio, en medio de la torpeza con que logra expresarse,
Peter exclama:
No era mi intencion ... eh
.+ lo gque sucede es que no
puedes llevar a cabo una
canversacion; solo haces
preguntas y yo ... YO S0y
normalmegﬁe ee o8R0 e
ticente,
Si algo podemos asegurar es que no s lleva a cabo
rninguna conversacion; poco a poco, entre abruptos cam-

. . ¢ .
bivs de ritmo y volunen, el fragmentado y desordenadlisi-
mo dialogo se va transformando en un monologo que por
mas compulsivo y hermético que logre constituirsa, re-
sul ta tan inotil como el zigzag frenétlico ontre pregun-

ta y muticsmu. Una vez que Jerry concluye su procaz narra

cion autobiogra’ica ocurre lo siguientoe:



PETER: No ... no entiendo queé
v+ No creo ... gPor qué me
has contado todo esto?

JERBRY: JPor qué no?
PETER: ‘NO ENTIENDO!
JERF . Mo es cierto,
PETER: Si, sl lo es.

JERRY: Traté de explicartelo
a la par. Me ful con cuidag
do, todo tiene que ver .,.

5

No es posible, parece ''como si dos vidas a medias,
la del hombre privado y la del pliblico empezaran a unir-
se, pero ninguma comuricacidon es posible.”ss

He aqul la mayor de las crisis, el verdadero con-
flicto: mo es mecesario recurrir al desenvolvimiento Fi-
sico de las fuerzas opuestas, en tanto qgue el drama estd
concepicdo en el habla de los individuos; "su viclencia
verbal es mas punzante y dramatica para la condicidn hu-
mana que la propia violencia fisica que nos impresiona
por sus desbordes.”57

Existe en Jerry una predileccidon indudable por la
crocacidad; més allé de los insultos constantes con los
gue se dirige o su interlocutor Fantasma, retoma los e-
cisodios mas repugnantes para gue, con toda su brutalidad,
coupen porciones centrales en su incontenible mondlogo;
aquel didlogo supuestanente afiorado, se convierte en una
especie de tortura:

El perro, crao gue yva te habla

dicho /.../ ws negro, comple ta
mento negro, completanente ne-
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gro excepto por sus ojos in-
<
yectados de sangre y... sl
«vo SU herida abierta en .,
su pata deroscha delantera,
roja tambien /.../ Creo que
es un perro viejo /,../ casi
) , Lo
slemr = Lieng una sreccion
/.., roja tambien. Y J.oo
- - r .
Lque mas? ... ah, s1, tambien
s¢ le ve un color amarillo-
blancuzco~grisaceo cuando pé
. L4
los dientes, jAsl: Grrerrrrr!
El vocabulario que utiliza Jerry es altamente suges -
tivo, selecciona imagenes intensamente evocativas -tal co
- . c .
mo la parabola del carncerbero, o las alusiones biblicas
que funclonan alegoricamente y el simbolismo inscrito esn
. B9 .
sUs pertenencias , gque, sin embargo, no son elaboradas con
una retorica pomposa, sino con coloquialismos. La proyec-
clion amblental de su discurso es de tal forma impactante
. . el .
aque no hay necesidad de trecurrir a los elementos esceni-
cos, la palabra captura todos los sentidos, Elizabeth
Phillips sefiala que "los efectos luminosos, sonidos ex-
traordinarios, la manipulacion de objetos desanimados y
- - 3 - .
la presentacion escenica pusstos a proposito de la res-
puesta emnocional del espectador, es aquello de lo que
B0
Albee careca,"
. ¢ . P
Apenas existe la escenogralia, no conglste mas que
en dos bancas y un arbol, Unicamente la vestimenta cons-
tituye um elemento revelador de la condicidn de cada

. . . ¢ . . [t
cuicn, de ovro modo no eristiria ninguna ambientacion;

parece que, por medio de la escasez, se nos sugiere que
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aste drama ocurre en al vaclo, en puntos ciegos y perdi-
dos, lo cual ya es sumamente significativo.

Si externamente nada es emplricamente probable, la
solucion esta dada en el discurso, en el soliloguio de
Jderry y las palpitaciornes de Peter, En la voz y el mu-
tismo surgen la situacion y el conflicto, y en ellos se
cimenta una fuerte carga de simbolismo, aquella qgue evo-
ca la soledad y el horror por medio de sus imagenes y los
episodios narrados, aquella que se refleja en la imposibi
lidad de la concrecidén y el Funcionsmiento del lenguaje
-motivo de este drama. Amacher sefiala que "el intento
de vivir por ilusion, la alienacidon del individuo y la
terrible soledad, dependen directamente del derrumbamien-
to del lenguaje, tal como lo han mane jadoe lonesco, Beckett
y Gemet.”51 La palabra, entonces, la condicion de esta
tragedia, no es un simple medio para informar ascerca
de las cousas del antagonismo, la palabra es el conflic-
ta, es el Fin en si mismo, su propia revelacion,

Por tal motivo, a pesar de la riqueza poéticase can-
tenida en el discurso de Jerry, llevarlo a cabo no ha si-
do del todo distinto del modo en que se realiza la pre-
tendida conversacion; también su lenguaje es un monton
de desperdicios:

JERAY: Y ahora te diré qué
. sucedio en el zouGgico.
Creo ... creo que esto su-

cedio en el zooldgico ...
Creo,  Creo que mientras



313

’ . .
estaba en &l roologico deci-
di venir al norte ..., hacia
el norte, mas bien ... hasta
encontrarte ..., 0 a alguien
. 7
...y decid{ que conversarla
. s 7
contigo ... te dirla algunas
cosas ... y Lo que te dijera
3
... Buena, agul estamos. . Te
das cuenta?
Ld .
A pesar de que estas son algunas de sus ultimas pa-
labras vy que a fin de cuentas no reflejan la violencia
y el rango insultativo que es capaz de alcanzar, cons-
tituyen um buen ejemplo para demostrar la intermitencia
con que lleva a cabo su mondloge, el cual, no por cauda-
loso, es menos incoherente, A grandes rrasgos, el soli-
loquio de Jerry se realiza de dos maneras: primero cons-
tituye un bhombardeo de preguntas desorientadas y sordas
o . -
a la vez, y luego, conforma la narracion da su autobio-
~f
grafia.
4 E .
Asl como entre sl lenguaje empleado por uno y otro
personaje existe una enorme irregularidad, altos contras-
¢ . - 2
tes -la poesia y el cliche y una linea fragmentada que
. . . . <
se intenta continuar a destiempo, en medio de monosila-
bos y cuchilladas- Jerry es incapaz de seguir un orden,
su monologo es una fuente gque reverbera y otras veces
se detiemne desquiciada y endemoniadamarnta,
No pusde lograr uma selectividad, su discurso surge
del impulaso y la compulsion, Jerry no habla, expulsa/

El comtenido de sus palabras estd marcado por la contra-

diccion, lua Fugn de ideas, las descripcionas topogréFicas,
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la ambigledad, las bromas, obscenidades e insultos, meta -
foras vy parébolas; impermeabil lidad ante lo qgue &l no ex-
ponga, 1rracionalidad, repetciones y la grave disolucidn
de los propésitoz. A pesar de mane jor oo cédigo revela-
dor, ya que su miseria y su dolor descarnizan la engafo-
sa realidad do la vida moderna, persiste la ineficacia.

Jerry es capaz de denunciar la soledad, el patetis-
mo, la insuficiencia cdel paliativo sexual; tiene concien-
cia social -se preocupa por el hambre de los marginados
y la fFalsedad de las inztituciones- repudia el confor-
mismo, e igualmente oscila entre temas que van desdes lo
doméstico y el clima, hasta la medicina y la literatura/
Sin embarge, ¢qué resuelve? La relacion y el surgimiento
de estos temas son injustificados. Queda sin concluir
ningln punto.

Por tal razdn, insiste Paolucci, Albee '"mo es fFilo-
sofico y propone la aceptacion inconsciente del CoONsenso
cue desprecia.”64 El entendimiento parte de una logica
sensorial y evocativa, agquella que no necesita complica-
ciones racionales, sino gque surge una vez gue se ejerza
la influencia de los Simbolos.sr

Este es el motive, entonces, por el cual el lengua-
Je no propone otra coss que la’'esencia visceral de sus
imagenes; por eso el desproporcionadisimo dialogo esta-

- " ” -
blece wuma relacion suclomasogquista que constiruye el terre-



no del drama, la escenificacidn corresponde a las evoca-
ciones, al simbolismo, a la aclstica, y al ritmo del dis-
curso fungidos en la irracionalidad, la angustia y la
desesperacidn de la vida que se consiioo en una muerte
instintiva,

El conflicto mayor, que consiste en la irresolucion
de si mismo, en la imposibilidad de su desenlace, se
convierte en un crimen innecesario; sin ningln motivo,
el lenguaje se traslada vertiginosamente a la accion y
ahi es cuando el cuchillo recupera toda una carga simbd-
lica -es la cruz de lo inmolacion de una victima- ahi
cuando en la muerte, el verbo se ha hecho carne.

"El nuevo lenguaje dramAatico com el que Albee busca
encontrar la expresion adecuada para resolver el dilema
esencial de la vida ﬁoderna” consiste en destronar los
elementos de escenificacion de la obra, para qua, a tra-
vés de un tirano del gue todo depende y nada resuelve,

el drama ocurra en el habla, y del habla a la carne,
6.4 El antihéroe norteamnericano

Gracias, tombién, al intercambio oral, existen
Peter v Jerry ~ya sea en forma de esquemas mentales, es-
terectipos soclales, crioturas enfermas, o portadores
de roasgos mas guue nominales, caricaturescos e inFrahumanos.
Proceder- o dadentiflioom los mo es tan sencillo, A

. [ I i N
pesor de gque roevoelon una condicion tipica, en cualquio-
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ra de sus extremos, son seres borrosos; si su ropaje de-
. e . . S -

lata su posicidon social y de ahi se insinda su quehacer,

los rasgos personales se prestan a confusion:

PETER: Un 'ombre apenas cua-
rentcn, ni gordo ni Flaco,
Nni guapo ni feo. Tiene
puestos unos "tweeds', fFu-
ma una pipa, lleva lentes
can aros do marfil, Aun-
qua ya ha entrado a la e-
dad madura, su vestido y su
gesto indican un hombre mas
Jjoven, :

JERRY: Un hombre saliendo va
de los treinta; no esta po-
bremente vestido, pero si
con descuido, Lo que una
vez Fue un cuerpo de mis-
culos embarnecidos ha em-
pezado a engordar y aungue
ya no sea guapo, as evidan-
te que Jlo Fue, El decaimien
to de su belleza Fisica no
debe sugerir frivolidad; pa-
ra ser més claros, padece 56
un grandisimo aburrimiento,

Peter no es ni who nl otro y Jerry rno es quien era,
sino quien ya no gs, La identidad se convierte sn un
sindnimo de anbigliedad, se imvierten papeles y se desco-
nocen ambas personas. No es una casualidad gque Jerry sea
homosexual, y que Peter, al respecto, por la esterilidad
de su actuacliin, quizd se refugia en lo asexualidad -no
toma par-tida,

Las dns desviaciones sexuales, una cierta y la otra
posible, sugleren una neutralidad, una indefinicidn.

Tampoow es una casualidad que siendo adul tos acaben



retrocediendo a una conducta infanmtil, en la que las
cosquillas y la disputa por la banca provoquen gue '"Peter
y Jerry -zl criminal y la victima- se conviertan en un
hecho (nico irrevocable.”67 Uno y - s mimetizan:
su locura se rovierte, el inocente se vuelve culpable y
éste es un martir. Sus voces que jamas encarnaron la
concordia, sino la mas punzante rrupturs,; sSe unen a coro:
en los desamparados lamentos de muerte:
iDh, Dios mio) B8

cCOmo podemos entonces distinguir a Peter y Jerry,
cOmo conocerlos? Ellos mismos, al "dialogar'", se presen-
tan; sin embargo, no tenemos mas que pedazos de hombres,
hombres a medlias.

Parte del despedazamiento es resultado de su este-
reotipacién, de la caricaturizacidn del esquema que re-
presentan, a cambio de su autornomia y asutenticidad; a
cambio, simplemente, de su imtegridad,

Este asunto no es del todo novedoso pues ya sebala-
mos que Wilder recurre a una serie de magquinacioneaes,
con tal de hacer de sus personajes, figuras escurridi-
zas. Williams no es menos diestro y habilidosc, basta
tan s0lo con la multitud colorida, aurngue siniestra,
que relne, Simpatizan con esto los atsurdistas guienes
tras espejos, seres invisibles, deformaciones, matamorfo-

. ¢ L
sy olenorias, nos csconden o sus antibheross,
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Por- lo pronto, en The Zoo 5Story, Jerry es el huer-

Fano perFectoBg; sus portarretratos no llevan la foto

de nadie, porgque es hijo de muertos, La familia de Peter
Mo es més reconocible que la otra; sungue exista, solo

se habla de ella, nunca aparoce, Tenemos la sensacion

de que Pater cs un solitario, Nao conocemos a nadie mas

v se nos insiste en ellos, . De donde surgen, del mero
recuerdo? :De donde surgen también los que recuerdan?
sQuiénes son?

"Muchos de mis personajes no tienen nombre o se les

. 70 . .
olvida'" ~, afirma el propic autor,

Peter y Jerry son 1os nombres mas comunes -sntre
algunos otros--en los Estados Unidosg; esto gquiere decir
que son cualquier gente, la gue se quiera. Peter y
Jerry no tienen un apellido que los distinga y vienan a
saber cdmo se llaman significativanente tarde.

Ambos son producto de una sociedad enajenante, una
sociedad de individualistas, mas no de individuos., Son
seres sometidos al dictamen de un modo de vida que unila-
teraliza su conducta, pero que los encamina hacia el éxi-
to. Peter os un hombre de éxite, es un tipico pequefio-
burgués norteamericano, Esta casado, tiene dos hijas,
sus ingresos cuman $510 000, 00 dlls, ol abo y tiene tiem-
PO piara CnLernRcRrne oon Sus pericos vy gatos; se viste

e, Euowe bombre conple toamente Foliz,
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Dedicado a la publicidad, carece de opinidn perso-

nal:

JERRY: Muy bien, :Quiénes
son ‘tus escritores Favo-
ritos? ¢ Baudelaire y J.
F. Marquand?

FETER: Bueno, me gustan
muchlsimos escritores;
tengo una congiderable
«v. religiosidad en mi
gusto, si asi puede de-
cirse, Ambos hombres
s0n excaelentes, cada u-
no @ su manera.,
Baudelaire, por supues-
to ... 8h .. es el me-
jor de los dos, pero
Marquand tiene un lugar
o8N Nnuestra coy eh

[

... nacional ..

Comienza con tal elegancia que hasta podriamos su-
poner que pronuncia en francés; no cobstante repite sim-
plemente una formula que aparentemente impresiona, iQué
culto! ;Qub inteligente y ..., qud torpe!

Solamente sabe hacer bien lo que tiene perfectamen-
te mprendido, no puede improvisar, no sabe qué piensa
verdaderamente, Esta sumamente cohibido ante aguello
que no esté contenido en su esquema, esta incapacitado
para ser algo mas que un estereotipo., Puede vivir siem-
pra vy cuando actle andnima y mecanicamente,

Ya se han sefalado las diferencias pertinentes por
las cuwles Peter y Jerry contrastan; sin embargo, es ne-
cesario dejar muy claro gque aungue Jerry sea un ser mar-

ginal, no duja de ser productn de la misma sociedad, a
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pesar de su desadaptacion,

Jerry taompoco escapa de una condicidn rutinaria,
no puede hocer nada por impedir su miseria y su desespe-
racidén. Estd igualmente condicionsuo, su obstinacidn no
significa un acto de volumntad., Si acasn no se encuentra
mediatizado como Peter, no deja de estar rotundamente
enajenado también,

Jerry enloguece al darse cuenta de gue entre el pro-
posito vy su realizacidn rn existe ningin vinmculo; no lo
pusde ver, mo lo puede hacer. Actla Ferozmente condicio-
nado por el poder del impedimento.

Polarizada en sus extremos mas contrastantes, Peter
y Jderry nos revelan dos casos de conciencia brutalmente
inhibida; la muerte a que conduce la disputa por la ban-
ca no es mas gue el reflejo del descontrol de ambos ante
la situacidn; en uno, dictade por la "decencia" y en o-
tro, por la vioclencia cuyo rango es tan intenso que
constituye una condena,

PETER: Ademas no es cuestion

de honor, pero aun si lo
. [ 4
Fuera, ni me entenderilias.

JERRY: Ni siguiera sabes de
que eghus hablando, :o0 sa-
[ 4
bes?
En efecto, uno es incupaz de entender y el otro,
de saber-, Por tal motivo, les es imposible ejercer su

voluntad; uoro tierecriterio v el otro esta arrebatado

“ v’
Fuera de si.,
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:

No debe extrafiar, pues, que, como Wilder y Williams,
Albee recurre tambien a caracteres a quierss rm es nNecesa-
. . . . . L
rio atribuirles una historia por resolver. Asi como el
primero acude a Adan y Eva y el sen ndo al Quijote, a
Byron, a Casanova y a Marguerite Gautier, Albee maneja
T 3 . .
habilmente a sus personajes por medio del doble sentido
de su nombre y, consecuentemente, el doble sentido de
la situacion,
i
. ”
Peter y Jerry bien pueden ser Pedro y Jesus, la
- . . . . ’ . -’
muerte de este puede significar un sacrificio tambien y
el silencio de Peter, la traicidn de Pedro.
. . L ¢ -
Si tomamos este sentido slegorico, biblico, para
" mayor exactitud, tanto de los nombres como de la situa-
« " . ”~
cion, comproburemos que Peter y Jerry no tienen nada que
s . 73
hacer, Su historia ya ocstaba hecha desde antes,
Amacher considera que la condicion del hombre no
Id . N 74 > - -
solo ww abosurda sino inhumana. SAue mas 1nhumano que
. , . 575 s
se Je despoje su historia? JAue mas inhumano que sea
. . s . Pa
la historis de un oologlco?
Joery na repara en expresar abiertamente su rela-
.
ciomn comn un perro:
Estaba deseando tanto que el
perro me astuviers esperan-
do, Yo estaba ,.. bien,
jocomo se dice ... seducido?
v o0 gFascinado? .. no, no
creo ... ansiosec hasta la

tacuicardia, eso es; estaba
ansioso hasta la taguicar-



i 3ee

dia por enco9érarme a mi ami-
go otra vaez,

No mernos que caninas son las condiciones de vida de
Jerry; muerto de hambre, vive en un cuartucho insalubre,
siempre sucio y abandonado; "como c.ualguier personagje
de Beckett o Adamov -vagos o impedidos respectivamente-
/Jerry/ siente la agonia de conocer el mundo tal y como

.'|177

- » . . . L4
es Miserable, insatisfecho, solo y sin ningun que-
. [ ' »
hacer, Vive tan sombrlamente como la conserje, quien

seguramente se alimenta de basura, nos dice Jerry:

No creo que la conserje -
ma otra cosa qgue basura.

Indudablemente habita un inframundo, aquel en gue
los geres han dejado de ser hombres para constituir una
monstruosidad, "una amenaza constante de que lo normal

se vuelva patoldgico debido al precario equilibrio entre

79

lo sensato y lo insensato,"

El mundo gue rodeaaderry es un mundo agobiado por
la enfermedad, desde la desnutricion hasta la locura;

- N . (2
en el se esrncuentran los obsesivo-compulsivos, los mania-
co-depresivos, los histericos, los perversos sexuales,

y una ver que se topa con Peter, surgen el sadomasoquis-
. - 8o .
ta, el suicida y el criminal, Estos personajes no
son individuos, sino estados mentales o estados de con-
81

ciencia meranente, que se reducen a una sola conducta,!

Por weto razon, Debusscoher af irng que "Perer no ew
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urt ser vivo, sino la aglomeracidn de rasgos exagerados,
un collage de caracteristicas burguesas burlescas y fFar-
sicas -la encarnacién o la caricature ds una idea /.../
- . ‘ . 82
mas proxima a la olegoria que ol ret ato realista,”

Lo coricaturizaci on de estoo personajes, puss, se
debe a la hiperbolica ridiculizacion con la cual han si-
do construidos, al estereotipo irrisorio y horrorizante
aque les ha sido legado,.

Peter -al representar el modelo de su sociedad, el
"self-made man'", el hombre de exito, el hombre de bien,
el bien educado, el cuerdo vy smable, el ciego feliz-
es intolerablemente débil, pusilanime, tibio y pasivo;
no hace otra cosa que permanecer sstandarizado.,

Amacher sefiala gue en The Zoo Story el hombre esta

considerade tanto en la calidad de un vegetal como en
la de un animal; alguien gue simplemente subsiste o guien
co. 83 .
pelea y mata por sobrevivir, Par eso somn una caricatu-
| ¢
ra, por eso una alegoria, porqgue no son hombres, son ve-
getales o animales que representan la hecatombe humana.
Jerry es la imagen de la brutalidad, no puede por-

- ¢ . .
tar ya, mas caracterligticas gue lo consighen como un -
pico rufiam; es sucio, vagabundo, ocioso y malhumorado,
etc., Tiene todo lo malo, ss un autoritario, un irres-

(4 .
petuocso cinico y mor boso, ur desvergonzado, Encarng el
estodo cdemenclal de la seoledad, la violencia vy la abe-

troacion,
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Por Gltimo, Allan Lewis sefiala que los personajes
4
de Albee son espantosamente reales y no asl los del Tea-
A 84
tro del Absurdo curopeo.

Los personajues del Absurdo son cnras descompuestos,

. \ . 4 .
pierden su humanidad; Flsicamente son brutos o enfermos,

@

constituyen tanto alegorias de las actitudes humanas, co-
mo clichés de una sociedad y, sin embargo, no son identi-
ficables, pusden ser exactamente iguales entre si o trans
Fformarse continuamente., §i a los personajes de Albee no
se les puede asignar todos estos abtributos, por lo me-
nos la mayoria son notorios sin dificultad alguna,

Contraviniendo a Allan lewis, Debusscher considera
que mas que retratos realistas son caricaturas o alego-
rias. Ambos tienen razdn, Por un lado, "espantosamen-
te reales!" refleja ya una exageracion; no son simplemen-
te reales, se encuentran transfigurados por el horror,
por una realidad descarnizada, pero tal como la satira
lo hace, la deformacién revela la verdad. Lo "espanto-
so" estd, entonces, expresado a través de la caricatura,
de la alegoria, de la exageracion de los rasgos que de-
latan su verdadera condicidén, en Forma impactante.

De esta manera y muy pesimistamente, podemos afir-
mar que no queda mas que el Fantasma del hombre, por lo
que cabe preguntar cen donde esta lo absurdo? sen el

taatro o en o vida?



Por lo pronto, agoniza

3as

el éxito de un hombre cuya

vida ha sido dictada y fracasa un prepotente "visionaria"

de la verdad cuya vida ha si
tomizado,
resplandeciente ciudad,

otro son antihercicos:

gse atropella ]l uno al otro,

acaba por engullirlos,

do perdida. Masificade o a-

y Nueva York, la

Uno vy

/el antihéroe es, segln L.
Mirlas/ el hombra pequefo,
imdistinto, gris, masificado
e imnomimado, ultrajado en
su condicidn humana y desde-
Rado por su clmulo de debi-
lidades, complejos e i1nhibi-
ciones, que lo colocan 8n u-
na situacion de igferioridad
ante la sociedad,.

. . . .
iHe aqui al Adan norteamericanol!

6,5 Una pesadilla,  (para quil

La razdon por la cual Ed

.
en’?’

ward Albee ha recurrido a

la prescntacion de sus personajes, a traves de la exage-

racion de sus rasgos mas rep
tuacion ultrajante, se debe
ra- "las obras no solo deben
ne solamente deben criticar,
No cabria la menor duda
cen en escena Peter v o Jerry,
tros un Fuerte contraste gue
ma tanto padgloating como vert

N I .
Ly ambiea ey der Ol b bmir e

ulsivos y dentra de una si-
a qgue -como el mismo decla-
sino criticar,

. 86
sino ofender,!

entretener,

al respecto; apenas gpare-

cuando tenemos ante noso-

desordenadamente -en For-

iginosa- acaba por generar

ion,  Antes de cualoguier
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saludo, Jerry amenaza a Peter al diagnosticarle cancer
en la lengua por Fumar tabaco; también lo atemoriza al
hablar de las enfermedades gue puede contraser a travas
de sus mascotas., Este principio, guue a medida que se
extiende, se va violentando, provoca en Peter la acumula-
cion de una contencidn reprimida, que su condicionamien-
to social no le permite trasgredir. Simplemente se so-
mete a la tergquedad de Jerry:

JERRY: Peter, :qué te moles-

to o te confundo?

PETER: Bueno, debo confagarte
que no me esparaba una tar-
de como ésta.

JERRY: Eso quiere decir que
no soy el caballero a gquien
estabas esperando,

PETER: No estabs esperando a
nadie,

JERARY: No, me lo supongo,
¢
Paro aqulagstoy y no me
voy a ir,
. - N . . *
Opuestamente, tambhien, a la disimulacion de Peter,
gl cinismo en Jerry resulta inaguantable, su impertinen-
. 4
cia no vs mas que una conducta descarada. Es un desver-
gonzado yue sin ningun sentido de la proporcion escupe,
uma tras otra, imagenes de horror, imagenes hirientes
gue disfruta relotar;
Jov ./ mi o buena madre abando-
no &l buen viejo cuando yo
4 . o .
tenia dier ahos y medio; se
ambarco en el adol terio Aot

Por lo menos eso Fue Lo gque
di jo ol buen viejo ... cuan-
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do ... trajo su cadaver a
casa /.../ dos semanas des-
pues de Afo Nuevo mi padre
~
se estrallo contra un auto-
bus de la ciudad /.../ La
hermana de mi madre /.../
se muric ol rodarse de las
escaleras de su departa-
[
mento, mlo en esag entonces
. tambifn, la tarde degpi
graduacion de prepa.
- ¢ : . .
Jerry, no solo victima de una vida regida por la
muerte, ante la cual no ejerce ninguma voluntad, se en-
» . ¢ »
tretliene maruinando actos y cuadros necrofllicos. Una
porcion central de su vida y sus relatos la constituye
la bien detallada historia del plan de asesimato contra
el perro de la conserje; su conversacion '"a borbotonesg'
refleja claras intenciones de destructibilidad -es un
medio de tortura- gque a fin de cuentas termina con una
doble muurte,
En una entrevista, Albee declara que "el autor quie-
re o mposible, mientras que el director quiere lo posi-
[
ble.”aJ

Quiza es por esto gque -con sus respectivas diferen-

cias- la naturaleza del ambiente, como la de Camino Real,

2 . - . . . ¢
es mas bien febril, delirante, enardecida; las Fantaslas

son macabras, el orden indistinto, la oscuridad y la
sangre rovael tao, oy todo dicfrazado -por la actitud de
Pater, en zqln caso- de cotidianeidad,

A b infernol multitud de Camino Real corresponde
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Jerry, en The Zoo Story, quienes, una reverberando y el

otro, saliéndose de si, constituyen una pesadilla,
En la medida en que Jerry intenta comunicarle a
Peter qué ocurrio en el zoologico, < interrumpa conti-
nuamente para abrir paso o la monstruosidad, para reco-
lectar, uno tras otro, los episodios mas sanguinarios y
violentos de su vida, He aqul un detalle de sus maldi-
tas intenciomes y de la obscenidad de sus recuerdos:
/ve./ amasé la carne de ham-
burguesas y el veneno para
ratas con mis manos /.../ a-
bri la puerta del pasillo
/v../ y ahi estaba el monstruo
/oo / 1B mggdad y una ereccion,
en egpera,
Al respecto, Debusscher sefiala lo siguiente: '"La
historia de Jerry v el perro alcanza tal grado de obsce-
. . . . 181
hidad que la influencia de Genet resulta casi forzada.
Es evidente que de todos los absurdistas, Genet es
I .o, .
el mas procaz, encuentra en la perversion un maligno
sentido del humor, cque goza fervientemente y que con
devocion, también, redime o purifica a sus temibles per-
sonajes. Para él, 2] pecado es el camino de la salva-
cion, de la santificacidon; el horror os el ennobleci-
miento y la grendeza de sus "héroes', los seres mas re-

pulsivos de la socledad,

Auncue: Peter oo uno crltura bien acogida por la

)

. . c .
socioedod, oo e mos que Mun omiope vegetal ! , S1n volon-
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tad, ni criterio; una silueta humana desfigurada por
dentro, Sin ser repudiado, es tambien un ser repulsivo,
No obhstante, es Jerry quien encarna la malignidad de

los 'héroes' de Genet, del Henry-Cain d= The Skim of Our

Teeth, del universo de Camino Real,

El desenfrenado discurso, que arrastra inavitable-
mente a Peter, es una consecuencia del estado patologi-
co que gobierna la vida diaria de Jerry y que en la he-
morragia que produce, lo infecta todo,

Se habla sefalado wnteriormente que lo que le im-
portaba a Albée nra la vida dramatica y no el argumento,
por lo cual no era necesario construlr alguna historia,
For otro lado, la historia no necesitaba acontecer por-
Que Peter vy Jerry, deshumanizados, no son hacedores de
ninguna historicidad, y en Jltima instancia, al funcio-
nar alegdricamente, reproducian simplemente un aconteci-
miento ajeno, proplo de aquello que simbolizan,

Ez en esta car@ncia de sentido historico, en donde
regide el drama del hombre moderno que también represen-
tan, A pesar de que se considere que el hombre es his-
torico por el solo hecho de existir, el .problema funda-
mentalague S0 Nos presenta es que ya no tiene conciencia
de ello; hundido en el despropdsito y en el "sin-senti-
do" duja du eluboruar su propia historia y pilerde todo

sentido de trascaendencla.
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Por lo tanto, la situacidn de The Zoo Story, al con-

cretarse en representar este dilema, no tiene sentido

. 4 s
y se vuelve absurda; a canblo, se establece una rispida
relacion en la que la bestla acaba devorando al vegetal:

JERRY: Defiéndete, tu, bastar
do miserable, peleate por
la banca, peleats por tus
pericos, por tus gatos,
lucha por tu mujer; defien-
da tu virilidad, a; pate-
tico vegetalucho,

La actitud de Jerry, sus vocablos, podriamos defi-
‘nirlos como la expresion estridente de la anaqgua, del
. [4 . .
odio, del desconsuelo; podriamos tambien considerarlos
- . ¢
como una sadica venganza gue ha tomado a Peter por vic-
tima. Sin embargo, no nos es posible compadecer a Peter
y defenderlo, su pasividad es casi masoquista, su pacien-
ciam es también detestable., Por este motivo, uno u otro
- . r .
no ofrecen alternativa, y sl, un verdadero repudio,
Gerald MNelsom opina lo siguiente:
. - - .
La experiencia dramatica de
Albee es eficaz e impactante
”
porque esta presentada en
forma de juego, un ganador vy
un perdedor ante ninguno de
los cuales se toma partido,
Un juego que termina pargue
(s * . '
sl, sin explicaciones, qua
Fimalmernte no importan, ya
gue el efecto esta en lugar
. . . ”,
de cualguier pulcgatud termii-
tice =n el drama.

No le es necesario, pues, el argumento: lo inexpli-

cable no solo surge al Final, sino dusde el principio;
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si no ;qué motivo podemos atribuir a una situacidn tan
insensata, & no ser por la reunion de elementos preci-
sos generadores de un drama? Un drama que no. por inco-
herente es menos significativo y profundanente sorpresi-
Vo,

Bajo gqué términos puede entenderse que Jerry intern-
te comegter un crimen com ternura, como se lo habia pro-
puesto, segun él:

Primero, mataré al perro
con dulzura, y si no fFurcl &
ma, lo mataré simplementea,

;Con gué sentido, también, incurre una y otra vez
en el relato soez y ofensivo de episodios que no le in-
teresan a nadie? ;Por qué, Peter, aunque se resiste no
deja de oirlos -por qué no se va? JPor qué permite que
lo deshagan con insultos y majaderias?

cComo podria uno explicarse que el infantilismo
imécente de la disputa por la banca habria de terminar
en una muerte egpantosa y que a fin de cuentas no resol-
veria nado?

¢ Por qué razon habria de reunirse tantos y punzan-
tes elementos diccordes y destructibles; a qué ha de
conducir este cuerpo dranatico que parece burlarse de
si misma?

"Su insolenclia, su dureza, y su sarcasmo lo arras-

tran /a Albee/ profundamente al escepticismo del Absur-

A g - ’ ¢ .
do, 96 nos responderia Anne Pacolucci.
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Ante todo, Albee inFunde miede, '"maniata la ebsur-
didad /.,../ y deja a uno reaccionar; traspasa nuagtra
conciencia superficialmente paora plasmar de interrogacio-
nes, una vez gue se ha llegado al inconsciente.”97

Evidentemente, Albee no apela a la razon, .sino a
los sentidos y a través de ello penetra intimamente en
nosotros, an nuestra sensibjilidad, y no en una concien-
cia endurecida.

Quiza la obra es uma alegoria de nuestra propia
experiencia; conforme Jurry va despojando a Peter de si
mismo, desubicandolo de su realidad, el autor expone
una serie de circuitos que lastiman -e igualmente des-
pojan nuustry Jogica, desubicandonos., Lo que hace Jerry
es "dolerle" a Peter, mientras gque la obra le dusle al
espectadaor; ambos hieren profundamente el sentido de
la vida,

Kneepler considera gue "las obras de Albee ofrecen
canstantemente el premio y el castiga al aspactador."ga

Esto es asi, ya que The Zoo Story es una obra en la

gque frecuentemente ocurre la mimesis; Peter se enloque-
ce, o Fin de cuentas, cuando Jerry ha enloguecido sufi-
cientemente, la victima inicial es el Jdltimo culpable,
el agregor es gquien termina scuchillado y la tarde vera-
niega, ¢l placentero dia domingo, el dia de sol, acaba

por arrancarle de cuajo la vida a Jderry, v a Peter junto
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con el:
JERRY: No volveras a regre-
sar nunca mas acé, Petegg
s te ha desposeido ...
Parte de nosotros queda también desposeida: la
certidumbre, Sin poder elegir una wulternativa, queda
fuera de nosotros cualquier posible respuesta, se NOs
ha orillado a la deriva del verdadero "sin-sentido" de
lg vida, algo en nosotros ha sido ultrajado, no hay otra
sensacion que la tristeza, :Para quién, entonces, ha

sido cata pesadilla?
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life you've had anything more trying to face
than changing your cats’ tollet box, Stupid!

The Zoo Story, p, 45

24. "/.../ loses himself in the metaphysical laby-
rinth Nnot because he is incapable of finding the way out
but because he knows that there is no way out.'" Debusscher,
op. cit., p. 7B

25, JERRY: It's that when you're a kid you use the
cards as a substitute fFor a real experience,
and when you’re older you use real experience
as a substitute for the Fantasy." The Zoo

Story, p.27

26. Wellwarth, op. cit.,, p. 332

27. PETER: It’s so unthinkable. I find it hard to
believe that people such as that really are,
The Zoo Story, p. 28

28. "Illusion is not always a source of integration
but of desintegration and self-destruction," Debusscher,
on, cit,, p. B84

28, JERRY: /.../ and she giggles and groans as ahoe
Lhinka about yesterday and the day before; as
she bzlieves and relives what never happepn-
acl, T Zoo srory, p. 28
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of patching and stitching.!” Tom Oriver, '"Whatl’s The
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38, "Actiom 1ls static although the dramatic struc-
ture is highly achieved.'" Paolucci, op., cit., p. 32

39. JERRY: But I rather imagine you'd rather hear
about what happenned at the zoo,

PETER: 0Oh, yes, the zoo, That is,..if you...
JERRY: Let me tell you about why I went,..well,
let me tell you some things, 1’ve told you

ahout thae fourth Floor of the roominghouse
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a0, (The Follaowing spr okl L Jahould be done wi th &
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hours that we looked into each other's face,

wee macle contact,

The Zoo Story, p. 34

42, Amacher, op. cit., p. 165
43. Gottfried, op. cit., p. 55-56

44, "His search Ffor a new dramatic language is part
of a deep-rooted instinct to Find adequate expression
for the essential dilemma at ths heart of the modern

experience." Paolucci, op., cit., p., 5

e

45, En el capitulo anterior, y tomando como fuente
basica The Theory and Technique of Playwriting de John

Howard Lawson
3

se habla hecho la aclaracion de que una

- . . [ . .
obra dranatica conslstlia en lo sigulente:

A. conflicto

B, accion

dramatica
SSTSQC;giA C. unidad
RAMAT dramatica

- 0. proceso de
.
seleccion

A, continuicdearl

-

B, expouusicion

oposicion de fuerzas que

se dirigen hacla un fin,

2l que para lograrse, ne-
ceslita una crisis de por

medio.

cambios de equilibrio tan-
to mental como fisico cuyo
maximo desajuste 1o consti-
tuye el climax, como la
consecuencia de una causa,

partiendo de una unidad te-
matica, como de una unidad

de accidn, la unidad clima-
tica constituye la realiza-
cion concreta de las prime-
ras, al resolver el conflic
to, gracias al nuevo oguili
brio de las fuerzas.

a partir de la probabilidad
y la necesidad, el autor e-
lige causas para un efecto,
extensivas y potenciales,
No es un proceso narrativo;
por lo tanto estas cadsas
no dsben ser docunentales,
sino Fundamentales,

¢
transicion precissa de cau-
S5y consecuenclas

el ounto de partida de las
circunstancias; se estable-
ce gue accion se ojecutara,
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quién, cuando, donde y por-
qué: Es el movimiento in-
troductorlio,

la subordinacidn de las
partes en una misma linea
pero en grados diferentes;
esto estatlece la potencia-
lidad y la extension del
drama,’

C. progresion

el choque final que, reba-
sando cualqguier expactati-
va, constituye el princi-
pio del (ltimo ciclo,

14
D, climax

la suma de las relaciones
COMPOSICION E. caracteri- dadas, para determinar las
ORAMATICA zaclon acciones individuales.

una unidad de accion verbal
gue al surgir de los even-
tos, exhibe los elementos
de la composicion y al ex-
tender la accion mas alla
de los eventos, dramatize
fuerzas que no s ven,

F. difdlogo

el parametro fremte al cual
la técnica dramatica preten
de lograr una maxima res-
puesta, Esto es lo que le
da sentido a su logica y a
sU proposito.,

G. espectador

Estos eslementos, pues, constituyen el codigo del
lenguaje dramatico., Me he permitido considerarlo como
lenguaje no linglistico, ya que, segln explica Andreé
Martinet en Elementos de lingllistica general, el lengua-
je , en tanto que sistema de signos, ha sido empleado con
diversos sentidos metafdricos, Asi se habla de un "lengua
je de animales", del "lenguaje de las flores", como de
cualquier lenquaje artificial que ha creado el hombre pa-
ra organizarse (sefoles de humo o de transito, la clave
morse) vy que Formnula un codige como tantos otros. Asl al
drama corresponde un lenguaje que mes preclsanmente line
gllstico. Para entender el lenguaje en su sentido lin-
gliistico, cf. cn cute capltulo, ref. #48

46, Para recordor simple vy sintebicanente, el anti-
dromo es aguella poarte de la dramaturgia que va en conteo
do su propio conceptualizacion, en la medida en gue  se
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niega el dialogo, el conflicto, la aracterizacion, el
movimiento progresivo, y la precision de la comtingidad
y la cxposicién, para sustituirlos por wna nueva logica;
es decir, una estructura y composicion no convenciona-
les.

(o]
.
0

Howard Lawson, tambieén, explica que antes de lograr
gque la oposicion de Fuerzas llegue a un Fin, la obra an-
ti-dramdtica se concentra en la experisncia meramente;
se da una afectacidn sin volumtad, una emotividad impro-
bable por la légica de la realidad y marcada por la con-
tradicecidn; el antagonismo es estatico y la crisis no
progresa, ni continda; a canbio, se repite y culmina en
la sorpresa, la cual a veces puede suponerse y a vecss
no; en este caso, la sorpresa es un impacto directo, con-
secuencia de un suspenso encublierto,

47. Gottfried, op. cit., p. 12

48, Para proceder a explicar el concepto del habla,
es necesarioc volver nuevamente a revisar el concepto del
lenguaje, no en un sentido metafdérico sino linglistico.
Antonio Alcala y Huberto Batis, en La comunicacion huma-
na y la literatura, definen al lenquaje, como la facul-
tad poterncial humana que constituye tanto un medio de
comumjcaciém, como un sistema estructurador de conteni-
do; es decir, que es la facultad de transmision y ela-
boracion de mensajes. Para que esta potencialidad pue-
da Funcionar; se materialirza estableciendo un codigo de
sefiales, potr medio del cual se identifican los mensa-
Jjes. A este cuerpo se le da el nombre de lengua y consis
te en la manifestacidn concreta vy social del lenguaje.

Para que un mensaje pueda procesarse, no requliare
nada mas de uma potencialidad y un codigo que lo identi-
Figque, sino que es necesario que exista un emisor que
lo elabore, cudifique vy transmita, y un receptor qgue lo
recibay descodifique, por medio del habla, que aunque
sea un hecho social, es '"la realizacion, no colectiva
sino individual v momentanea de la lengua', nos dice el
propio Antonio Alcalﬁ, en El concepto de correccion Y
prestigio lingliisticos.

Sintetizando, Ffaul Avila nos proporciona la siguien-
te definicion, en La lengua vy las hablantes: Yel codigo
de lo comunicacidn linglUlstica (o sea, el lenguaje) en
Forma colectiva os 1o lenqua: el mensaje, Td realizacidn
conerety del codigo o 1éﬁjua {en Forma individual) es el

i ' r s
habla; ambas oo presuponon, no existiria el uno sin la
s, 8

otra y viceveraad" Pora onn realizacion, se nocesita un
cutrpo e roeforencia, vy oporo gue Gute Funcione, necesita
(N ETHE I ATl TV

o e T monifestacion de este caracter individual

.
y momentaneo, donde Alboe concibe el drama de The Zoo
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Stary; el tiempo de la ohbra transcurre en la medida en
que se realiza la lengua en el habla, Aqui el diélogo

va mas alla de la denuncia de un lenguaje descodifica-
do e inoperante, del "sin-sentido" de su utilidad y sig-
niFicacion, Aqui el drama no sdlo existe porque el len-
guaje ya no comnunica o ya nada elabora, sino que par-
tiendo de esta decadencia, el drama eriste, en tanto que
la accion es el habla, Aqui no hay ilalogo que surja de
los eventos, sino que éstos syfger del dialogo; los ele-
mentos de la estructura, como los de la composicion, se
subordinan al conflicto verbal.

43, Gottfried, op. cit., p. 56

50, JERRY: Do you mind if I ask you guestions?
PETER: Oh, not really.

JERAY: I’1] tell you why I do it; I don't talk
to mmNy people -except to say like: give me
a beer, or where's the john /.)..)/ You know,
things like that.

PETER: I must say I don’t,

JERRY: But every once in a while I like to talk
to somebody, really talk; like to get to know
somebody, know all about him. The Zoo Story,

51, Cf. en este capitulo, ref. #18

52, JERRY: It probably wasn't a fair test, what
with everyone separated by bars from everyors
elge, the animals for the most part From each
other, and always the people from the animals.

The Zoo Story, p.40

53, "The tendency to return to empty commonplaces
may be the First trace of Iomesco’s influence in this
play /.../" Debusscher, ap. cit.,, p. 13

54, PETEA: T didmn’t mooan to seem,,  ab. . .lt's that

vou don’t really corry on a conversation;
you just ask questions and 1o oormal 1y, ..
ubre st eticent, The Zoo Story, p. 19

55, PETER: 1 con't understand what.,. ] don’t think
Towoo Wy did yow tell me gll of this?

JERRY: Why ntot?
PETER: 1 DON'T UNDERSTAND!



JERRY: That'’s a lie.

FPETER: Mo, it's not.
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JERAY: 1 tried to explain it for you as I went
along. 1 went slowly; it all has to do with...

ibidem, p. 36
56, "/.../ as if two half-live ,
possible." Kernan, op. cit., p, 140

57. Jes(s Pla, op. cit., p. 140

ttlvate man and
public man were coming to joim, b L no communication is

58. JERRY: The dog, I think I told you /..,./ is
black; all black except for the blood.-shot
eyes, and.,.yes.,,and an open sore on its
right Forepaw; it's red, too /.../ 1 do be-
lieve it's an old dog /.../ almost always hes
an erection /,,./ that's red, too, And.,..what
else?..,.oh, yes; there's a grey-yellowish-
white color, too, when he bares his bangs.
Like this: Grrrrrrer! The Zoo Story, p. 30

58. Paoluccl comenta que la historia del perrc es
una parabola del cancerbero a las puartas del infierno.
Jerry -~una especle de Jesucristo- al querer traspasar
la entrada del edificio, desde donde el perro grufe, in-
tents derribar las puertas del infierno -el inframundo
que habita- denotando asl, uma naturalers demoniaca del
perro y otra heroica vy sacrificada de Jerry, Paoluccl
relaciona immediatamente a Jerry con Jesucristo, no so-
lo por esta actitud, sino por las implicaciones bibli-
cas que los nombres de Poter vy Jderry sugleren, que mas
precisamente cortesponden a FPaedro y Jeremfas, aunque
no ce descarta la posibllidad de quo corresponda, el
nombre de Jerry, al de Jesds, en la medida en que la
situacion dada entre Peter y Jerry precisa mas las con-

. . - [
diciones de Jesus yue las de Jderemlas,

Debusscher expli-

ca concretamente en donde reside con exactitud esta
seme janzg o paralelismo,. Eq primer lugar, Jerry muere
pot una mecesidad de afecto y contacto, sacriflcandose

por cllos, como Jesds se swoelFicd por
lugar, su lenguaje esta construido por
Jas, que Poter, como cuolouices fariceo
an tarcer lugar, antes de owe Jer o oe
PEONUNGT &,

vos; " AsT s

)

amor; en segundo
medio de parabo-
no entiende;
arroje al arma,

tal como Jesus o hize oo el Monte de los 0li-
al''y voen cuarto lugar, cuando Jerry agoniza,

. « “ .
exclana "j0ios mio!'", a lu que Jeoow hubicra agregado:

e Por gue e bees abeoelomadgo !

Berrae anade dgoolmoente, que Petor

f2e UMe roca como
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@l Pedro de Cristo y gus Jerry es Jeremlas, sl desertor,
que al acudir con Pedro le expresa: Pedro...gPedro?,.,
Pedro,..gracios, Acudi a ti y tO me consolaste, Amado
Pedro." Gf, el final de The Zoo Story para ancontrar las
erquivialaoncios de estos parlamentos,

Nespoecto gl sinbollismo cor medio del que expresa su
soledud, teremos nunerosos ejemplos: el mundo contenido
en un zonldgico en el gue todos estan encerrados en jau-
las individuales, la descripecion do su desvencijado ho-
gar, la marginalidad racial y social de sus vecinos, los
pPortarretratos vaclios y la conducta obsesiva e indtil de
sus vecinos v de si mismo.

BO0."Lightning effects, extraordinary sounds, manip-
ulation of inanimate objects and stage presentation in
regard of the viewer’'s emotional response is what Albee
lacks." Phillips, op. cit., p. 75

B1. "It bears directly with the breakdown of lan=.
guage, the attempt to live by illusion, the alienation...
the terrible loneliness, as handled by lonesco, Beckett
and Genet." Anacher, op. cit., p. 41

B62. Jesls Plé comenta que Jarry teje su enredo con
gracia y encanto sl mismo tiempo que, diabolicamente, ca-
da palabra que usa es poética., Por el contrario, las pa-
labras de Peter son completamente prosaicas. op. cit,,

p. 201 - T

63. JERRY: And now I'1ll tell you what happernned at
the zoo, I think,.,.l think this is what hap-
penned at the zoo,,.,] think, I think that
while I was at the zoo I decided that I would
walk north,..northerly rather..,until I Found
you,..or samebody,..and I decided that I
would talk to you,,, I would tell you things
Joecand things that I would tell you would...
Well, here we are, You see? The Zoao Story,

p. 48

64. "MHe's unphilosophic and makes For an unconsciloaus
acceptance of that very consensus he scorns.,' Paolucci,
op. cit., p. 18

65. Debusscher considura que los Onicos simoolos no
verbules son la bonca -simbolo de proteccion, de atadu-
Fa a la matriz- y @] cuchillo que -seqgin Pla tambien- es
un simbolo del pene, o] que penetra en Jerry, como suceds:
enoel chLu,‘inmulumdu Iy vida, Fue Plcasso quisn cltado
por Jesds Pla, habld del ejercicio de la influencia de los
simbolos,
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66, PETER: A man in his early forties, neither fat
nor gaunt, neither handsome nor homely. He wears tweeds,
smokes o pipe, carries horn-rimmed glassea. Although he
is moving into middle age, his dregs and his manner
would suggest o man younger,

JERAY: A manm in his late thirties, not poorly
dressed, but carelessly. What was once a trim and light-
ly muscled body has begun to go fFat; and while he is no
longer handsome, 1t is evident that he once was., His
fall from physical grace should not suggest debauchery:
he has, to come closest to it, a great weariness. The
Zoo Story, p, 11

67. "Peter and Jerry -murderer and victim becomne a
single irrevocable fact." Paolucci, op. cit,, p. 43

68, Oh, my God! Peter y Jerry pronuncian indistinta-
mente lo mismo, al Fimal de la obra, The Zoo Story, p. 49

. . (4 . ~
69, Su madre murio cunado tanla diesz anocs, cuando
e . R . .
abandono a su ilusamente enamorado marido, a guien dejo
solo., Su padre murio un mes despues, atropellsdo por un
. " (4 -2 P
camion. La tia que lo recogio murio al rodarse de las
d .
escaleras, el dia de su graduacion de prepa, Cf, en este
I . -
capltulo, ref, #88

70, "Many of my characters have no names or forget
tnem,'" Albee en Oebusscher, op. cit., p. 25

71, JERARY: All right. Who are your favorite writers?
Baudelalire and J.P., Marquand?
PETEA: Well, I like a great many writers; I

have a considerable..,catholicity of taste,

if 1 muy say so, Those two men are Fine, each
in his way. Baudélaire of course.,..uh...is

by Far the finer of the two, but Marquand has

@ place...in ouwr,..uh...national.,.. The Zoo

Story, p. 21

72. PETER: Besides, it isn't a question of honor
but even if it were, you woculdn't understand.
JERRY: You don’t even know what you’re saying,
do you? ibidem, p. 44-45

73, CF. en este capltulo, ref, #59
74, Amacher, op. cit., p. 75

75, Esto molo cobra importancia en la medida en que
L4 .
g contemple como one alegoring enoess sentido, ya no
pueden hacer historia, ya quez otros la hicierom por ellos,
« .
No seria raro gque esto ocurriera nornalmente en la vids
mocerna, o tambicn ceprocenian, v que al noo teneres
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conciencia de sus actos o al convertirse an sulcidas,

13 L 13 ]
puaede considerarseles deshacedores de historia. 0 acaso
cparticipan de una conciencia historica?

76, JEFARY: [ was so hoping the dog to be waiting
For me, I was...,well, how would you put it...
enticed? ...Fascinated? ...no, I don’t think
s0. .. heart shatteringly anxious to confront
my fiend again, The Zoo Story, p. 33

77, Jes(s Pla, op. cit., p. 157

78, JERRY: I donm’t think the lady eats anything but
garbage. The Zoo Story, p. 31

79, "The constant Lthreat of the normal becoming path-
ological because of the precarious balance between sanity
and inmsanity." Paolucci, op. cit., p. 37 ‘

B0, Estos té&rmimos no estan empleados con un sentido
sicoanalitico, sino que, como elementos de un léxico con-
temporanco, distinguen, aungue no profundicen, modos de
conducta,

81, Paclucci, op., cit., p. 51

B2, "Peter in not a living perseon: he is an agglom-
eration of exaggerated tralts, a collage of burlesque
and farsical burgeois characteristics - the incarnation
or the caricature of amn i1dea /.,.)./ closer to the allego-
ry rather than the realistic portrayal.,'" Debusscher,
op. cit., p. 15

83. Amacher, op. cit., p. 80

84. Allan Lewis en Jesls Pla, op. city, p. 210

85, L., Mirlas, ibidem, p. 183 _

86. "Plays should not only entertain but criticize,
should not only eriticize but offend,'" Albee en Amacher,
op. cit:, p. 34

87 JERRY: Peter, do I anmnoy you, or confuse you?

PETER: Well, I must confess that this wasn’t
the kind of afterncon I'd anticipated.

JERARY: You mean, I'm not the gentleman you wers
expocting.,

PETER: T woon? evpirceting anyhborfy,

JEARMY: No, [ dorn’t imagine you were, But I'm
hera, and IT'm not leaving, The Zoo Story, p.

38
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B8, JERRY: /.../ good old Mom walked out on good old
Pop when I was ten and a half years old; she
embarked on an adulterowus turn /.../ At least
that's what good old Pop told me after ha went
down/.../brought her body north /.../ Pop
celebrated the New Year for an even two weeks
and then slapped into the front of a somewhat
moving city omnibus /.../ Mom'’s sister /.../
dropped dead on the stairs to her apartment,
my apparthent then, too, on the afternoon of
my high-~school graduation. ibidem, p. 23-24

89. "The author wants the impossible, the director
the possible." Albee in Dick Cavett Show

90. JEARY: ',../ I kneaded the hamburger and the
rat poison together between my hands /.../
I vperned the door to the entrance hall, and
there the monster was /., ../ malevolence with
an erection, wailting. The Zoo Story, p. 32

91. "The story of Jerry and the dog reaches such a
degree of obscenity which makes 1t reluctant to notice
Genet's influence," Debusscher, op. cit,, p. 58

92, JERRY: /.../ eres un vegetal, y ligeramente
miope, creo,..

JERAY: /.../ you are a vegetable, and a slight-
ly nearsighted one, I think..., The Zoo Story,

p. 45

93. JERRY: You Ffight, you migserable bastard; Fight
For that bench, fight For your parakeets,
Fight for your cats, fight Far your two dsugh-
ters; fight For your wife, fight For your man--
hood, you pathetic little vegetable., The Zoo

Story, p. 43

94, "Albme's dramatic experience is effecting or
shocking because it is presented in the Form of a game;
@ loser and a winner in regard of which any of both,
one tukes a party. A game which ends just becouse, with-
out explanations, which is after all unimportant, for
the elffoct takes tho place of thematic neatness in dea-
ma, " Neeloon, op ity p. 187

95, JERRY: First, 1711 kKill the doa with kindness,

wred b thal dovcen’t o work, I'11 just kill him,
The Zou Story, p. 31
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896. "Insolence, harshness and sarcasm draw him to
the profound skepticism of the Absurd." Paolucci, op.
cit., p. 10

97. Abraham N, Franzblau en Jesus Plé, op. cit,, p.

175
98, "Albhee's plays offer = constant reward and
punishment For the audience." Kneepler, op. cit., p. 279

99, JERRY: You won't be coming back here any more,
Paeter; you've been dispossessed /.../ The Zoo

Story, p. 48-48
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7. Conclusiones

Aunque Finalmente se ha llegado a la (ltima parte
del trabajo, todavia surgen brotes de inquietud e interro-
gantes; no se ha emitido un juicio pragmatico, y, sin em-
bargo, en un principio se anuncid categoricamente que

The Skin of Qur Teeth, Camino Real y The Zoo Story son

tres obras que manifiestan el Absurdo en su incertidum-
bre moral, en sus desordenadisimas perspectivas, en su in-
coharencia, en su forma desbaratada.

En la medida en que esto sea cierto o que constituya
una equivocacién, se descifrara la ambigledad misma de la
tesis que ni afirma ni niega: E1 Absurdo en tres autores
norteamericanos: Thornton Wilder, Tennessee Williams y
Edward Albee,

Asi como es posible llagar a establecer lineas y pun-
tos de gran exactitud, no es posible dejar al margen dife-
rencias sutiles o radicales que a la vez gque nos prometen
una solucidn, no dejan de jugar con proporciones y combi-
naciones distintas que evitan cualquier sedimentacién en
la respuesta,

De tal modo que, habiendo aceptado que los tres han
sido grandes experimentadores -Wilder modifico habilmen-
te la concepcion espacio-temporal, Williams conjugd en
su fuerza visceral una rispida dialéctica, mientras que

Albeo descubre on la ~omposicidén musical, la naturaleza
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de la composicidn dramatica- y grandes escandalizadores

-cuando se estrend The Skin..., el piblico abandond inme-

diatamente la sala; en el caso de Camino Real, la critica

- ' . . .
ataco severaments, en tanto que The Zoo Story ni siquisra

pudo estrenarse esn su propio pals- motivos por los cuales
emergen de su contexto, formando entre si una cadena, aho-
ra es preciso distinguir como visualizan el Absurdo, en

qué medida se apartan de é1 y qué tan discordante o no re-

sulta su diversidad,.

7.1 ¢El "sin-sentido" del Absurdo es el mismo en las tres

obras?

El "sin-sentido" en The Skin of Our Teeth, segln in-

siste la obra misma, es aquello que nos arraiga a una vi-
da inGtil, mediocre y rutinaria, a una media muerte -como
exclama Sabina- a aguella existencia que encuentra funda-
mento en el despropdsito.

Em una rueda vieja, ya casi por vencerse, el hombre
y su historia se repiten, reparandola dificultosamente.
Heredan asi despojos, desde las glaciaciores o desde que
Dios sopld en los tiempos biblicos, o ahora que el mundo
moderno permite que el hombre lo consiga todo con sélo
apretar un botdn, para sujetar la sternidad entre sus de-
dos  yy as{, plasmar en una media vida, uma generacidn tras
otra, cada vez mas desvenci jada.

- . . L )
cdue buen sabor pusede percibirse en este habito me-
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cénico y masivo de uma sobraevivencia ya indigesta? :Este
es el motivo gue da sentido a la existencia? 0, gacaso lo
es la aburrida vida doméstica de lca Antrobus que permane-
ce en un estado de hipnotica mediocrided? ;PBPB qué, pues ,
ha sobrevivido el hombre, para separar la M de la N7? :Ha
sido el alfabeto una salvacién, o lo ha sido la imvencion
de los paraguas, que quizé - o quiza no- protejan a la ho-
ra del diluvio? :De qué ha servido la ociosidad dada al
hombre, se han resuelto las necesidades de antaho? gA que
nos ha conducido la formacién de la familia, a una desin-
tegracion y al desamor organizados? ¢El sufrimiento del
hombre ha sido amedrentado?

Tennessee Williams, en Camino Real, pesimista y ardien

temente, nNos contesta y nos silencia con un alarido incal-
culable, que el hombre vive en el infierno, sus pisadas
son las mismas llamas que lo incendian y consumen, y en
esta consuncidn su pesar se vuelve inextinguible.’

Mas lejos que Wilder, Williams ve al hombre condena-
do, no sdlo en su vida rutinaria y aburrida, sino en la

propia muerte, El "sin-sentido" en Camino Real es deli-

rante y asFixiante, y asi como los Antrobus sobreviven a
costa de todo, agui los famelicos, los QBlincuantes, los
millonarios, los impotentes y los desesperados no pueden
zafarse de la calamidad, agul son prisioneros, ni siquie-

Fa la muerte 1o )ibora,
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Es un mundo atormentador, inundado de soledad, en
donde la verdad Gnicamente pusde encontrarse en una amal-
gama de dolor, duda y ninguna respuesta. No tiene ssntido
intentar exterminar el patetismo o abandonarss a el, no
proporciona nada aproximarse al vecino o extenderle la
mano al suicidiao, la muerte es la prolongacibn de la vida
que amuralla a cada quien en su propia piel, en su desga-
rradura,’ La muerte as simplemente la perpetuidad de la
negritud. El Ysin-sentido” es el motivo por el cual la
desesparacion de Williams ss incalculable; en la medids
de su intensidad, de su Fuerza brutal y arrasadora, entre
aullidos roncos y chillones, llorén todos an Camino Real,
ia absurdidad de su existencia,

Tal vez de un modo mas cotidiano, aundue sorprasivo
e incongruente por el acontecimiente en si, Albee, sin
tomar la actitud sosegada de Wilder -que cronologicamen-
te sxpone al "sin-sentido" de la sobrevivencia humana-
ni el espiritu endemoniado, arrebatador y sangriento de
Williams -que llora la condenacion del hombre- concentrs
al "sin-sentido" del Absurdo, no en la esencia humana, si-
no en la situacidn dramatica., Si bien notamos que en
Wilder y Williams este aspecto es de indole tematica, en
el caso de Albee se exhibe llana y concretamente en la
@scena misma, Sin desconocer la importancia escénica de

The Skim,,., y Camino Real, el primero parte de ls histo-




ricidad y el segundo, de la congoja y la desesperaciaon,
para expresar lo absurdo, mientras que Albee se restrings

al caracter meramente circunstancial de The Zoo Story.

Esto no significa gue se esta haciendo una diferen-
ciacion entre lo superficial y lo profundo del "sin-senti-
do" en una u otra obra, sino que sencillamente Albee des-
carta una perspectiva tematica para proporcionarnos una
situacidn con una anécdota escasamente formulada, por me-
dio de la cual nos involucra en una coyuntura terriblemen-
te incoherente, cuyas consaecuencias son la perplejidad y
el desconcierto: un crimen absurdo,

Si bien es cierto que la memoria de Peter y Jerry de-
nuncian una absurdidad inherente en sus vidas -una, hueca
y estﬂpida, y la otra, escabrosa y espeluznante- sl "sin-
sentido" esta concebido més bien como cualquier momento
de la vida, en cualquier sitio, que, aunque esencial en el
hombre, en esta obra se manifiesta como una condicion si-
tuacional; es a través de la ocasidon, que se nos demuestra
una existencia gratuita y vacua que en un instante pierde
todo sentido y que, a pesar de ser comun y frecuente, sor-

prende vy extrafa,
7.2 El lenguaje: su crisis y nuevos enfoques

. . -~ ]
En tanto que el lenguaje constituye el medio mas in-
mediato de intarroluc!on ontre los hombres Yy, 8n tanto

que la vida cotidiana, as{ como la longeva historia de la



humanidad ha perdido todo sentido, este medio de comuni-
cacion esta igualmente devaluado: As{ nos lo demuestran
Beckett y Ionesco ~autores de la tragedia del lenguaje-
y as{ también Wilder, Williams y Albee exponen esta cri-
sis de uno u otro modo.

Quizé Albee es quien mas nos remitiria a obras tales

como Waiting For Godot o Le M&itre, en las cuales la frag-

mentacion del dialogo y la reunién desordenada de vocablos
expresan la légica inservible y la nula cohesion de este
sistema, cuyo deterioro alcanza consecusncias inaprecia-
bles -en sintesis, la soledad infranqueable o la muerte.

El conflicto primordial de The Zoo Story parte fFun-

damentalmente de una Frustraecion originada por la falta
de comunicacion, Es casi desesperante guerer trazar una
linea consistente y légica, a partir de una conversacidn
imposible, cada interlocutor maneja su propio codige sin
establecer un canal, sino un amontonamiento de intersec-
ciones que acaba por ahogarlos, sin haberlos conducido a
nada.
Mas alld de la evidencia formal que se expone en

The Zoo Story, podemos sncontrar un problema semejante en

The Skin of Qur Teeth., Aparentements, Wilder no se con-

centra, como es notorio en Albee, en mostrar la crisis
dal lenguaje -didlogos inconexos y vocablos en forma de
Fragmentos de un conjunto roto. Si acaso no es el pro-

blema cardinal de su obra, no deja de ser un problema gl-
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tamente grave gue Wilder deruncia ridiculizandolo, Mani-
fiesta la inutilidad, la incongruencia del lenguaje, a la
vezque senala la dependercia que exige al constituir una
herramienta basica. Por esta razdn, como dice el telegra-
Fista, la solucién » las catastrofes provocadas por las
glaciaciones esta en hablar, acuden a esto para todo y
para nacda.

The Siin of Qur Teeth refleja, una tras otra, dife-

rentes categorlas por medio de las cumles se insiste en
que el lenguaje es inoperante -conversan con los animales,
se repite numerosas veces el mismo parlamentoc o se quiebra
inesperadamente; el Sr., Antrobus pierde el habla en el pun
to culminante de su discurso. Sin embargo, esto no se ma-
nifiesta mas que de soslayo, es un resultado directo de

la confusidn existencial,

Asl como la crisis del lenguaje no ocupa una porcidn

central en esta obra, em Camino F~ral ocurre lo mismo, la

vacuidad e inoperancia de este sistema son, entre otras,

consecuencias de la desesperacion y el escepticismo,
Contrariamente a Le Mé}tre, por ejemplo, obra en la

que se repite incesantemente una palabra y no sucede otra

cosa, en Camino Real, cada parlamento contiene una gran

carga de protesta y dolor -que no por intensa se vuelve
explicativa- y estd [ntimamente ligado a las distintas si-

tuaciones quoe agobian la vida vn Camino Real. Por lo tan-
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to, el lenguaje esta agotsdo tembién, los personajes in-
tentan comunicarse por medio de una red de idiomas dife-
rentes, lo que significa que la reclusidn que cada uno
padBCE‘Bh si mismo us infranqueable, se vuelve intolera-
ble todo tipo de contacto y, de este modo, la soledad se
convierte en una condicidn preponderante que determina
nuevaments la ineficacia del lenguaje,

Este es un sistema imservible para que unos y otros
se interhelacionan, paro tambien constituye wuna herramisn-
ta indtil Para comprender el mundo, en tanﬁn qua el nihi-
lismo y la desconfianza vuslven indescifrable el panorama.

El emplec del lenguaje no es mas gque un temaz habito
del gue no pusden desprenderse, un habito devaluado por
la insignificancia de la vida.

Ni Wilder, ni Williams partan del conflicto vaerbal
Y, No obstante, este problema es patents, al constituir
una porcion Fundamental de la existencia, desusada y ru-

tinaria en The Skin y sanguinolenta y destazada an

L ]

Camino Real. A manera de una consscuencia existencial,

el lenguaje es un instrumento musrto para ambos,

Aunque tanto los absurdistés como estos tres agutores
tienen por principal preccupacién exponer la condicidn hu-
mana en si misma, los primeros y con ellos, Albee, muestran
Bl caos existeoncial a partir de una crisis del lenguaje;

[4 Iy . - .
asl 4@ diferencian de los otros dos, ya que actuan s la in
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varsa., . A pasar de que o caugo y la consacuencia entra
lenguaje y existencia es indiscernible, resulta muy claro
notar cual es la perspectiva particular de cada gutor vy,
si en un sentido conceptual, el problema es integral, téc-
nicamente se pusde distinguir el enfoque principal y el
secundario,

Esto conduce, por lo tanto, a nuevas consideraciones
respecto al manejo del lenguaje.,) A cambio de una verbali-
dad preponderante e insarvible, son los elementos esceni -
cos los que adquieren significacidn -la iluminacién, la
escenograF{a, gl sonido, la vestimenta, los mismos nombres
simbolicos y el habla. Se elabora un nuevo discurso no
textual, a partir de la escenificadon, de laiintegracién de
los elementos ambientales, dentro de los que la lengua es
UPD Mas y no el principal.

En esto coinciden los absurdistas, Wilder y Williams.
Solamente Albee se diferencia, ya que, en lugar de parti-

cipar de este ciriterio, prescinde, en The Zoo Story, de

la puesta en escena. Albee no parte Onicamente de un en-
foque lingUIstico, sino gue no heymas drama qua el lengua-
je en si, Si bien es cierto que a través de este manifies
ta su propia inoperancia, también expone la soledad, el

horror, la nada, y wcupa la porcion primordial del drama.

AU”QQG las per:ipectiv.sde lenguaje vy existencia, en-

tre los absurdistas y Wilder y Williams sean no sdlo dj.
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1
ferentes sino opuestas, el lenguaje, el texto no démina
la escenificacion, mientras que Albee, por el contrario,
lo concentra todo en el habla.

Podria entorces suponerse que Albee seria el autor
mas proximo a la concepcion tradicional del teatro, que
ante cualquier cosa se fundamenta en el texto; sin embar-
go, la absurdidad de su drama &s tal, que aln volviendo
al discurso verbal, seria para recordar su nulidad., Ni
él, ni Wilder, ni Williams, ni los absurdistas tampoco,
son autores racionalistas, la logica aristotélica ha muer-
to para ellos, el lenguaje -pEimordial o no- constituyé

. P 1 -
estrictamente la expresion de la decadencia a traves de

un medio decadente, Ninguno ofrece respuesta, por lo
- - - . s . .
tanto, mas alla de un codigo -lingulistico o no- se impo-
r . . .
ne por si misma, lo absurdided.

7.3 La forma desbaratada

Jesds P14 dice que la principal diferencia entre el
Teatro del Absurdo y el resto de la literatura del '"sin-
sentido" la defime la sentencia intelectual de los fFilé-
sofos existencialistas. Sin contradecirlo por ningﬁn mo-
tivo, resulta imprescindible sefalar una caracteristica
tan notoria comc la crisis del lenguaje, que igualmente
distingue @ uno y a otra. Es decir, la crisis del "dénoud-
ment', el dossjuste de Jas situaciones; ni tiempo, ni espa-

cio, ni anecdota consolidan el esquema tradicional del de-
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senvolvimiento dramético, la confusion existencial se en-
cuentra alegoricamente representada en una organizacidn
incoherente,

El tiempo, el espacio y la anécdota ya no constitu-
yen el episodio trasladado de la vida @ la obra, sino gue
su significacion es meramente simbdlica, denotan la absur-

: d . . 7 « 7 .
didad y la desorientacidn de Ja condicion humana.

A pesar de que existe una gran diferencia entre una

. . , . ¢ .
obra de dieciséis cuados (Camino Reall) y un brevisimo

drama de un acto (The Zoo Story) y otra mas de tres tradi-

cionales actos (The Skin of Qur Teeth]1 y a pesar, también,

de que cada una trata asuntos muy particulares, aunque
c:oinci.denteg, existe una maxima raegularidad entre ellas,
ya que sus situaciones suceden en un tiempo fantasma y
umn espacio impreciso, Su desenvolvimiento esté condicio-
nado por un antagcrismo domimante que provoca que las es-
cenas se repitan, gque se acumulen, que se fijen, que se
desmembren, que retrocedan al adelantarse y, en Fin, una
sensacion de que lo vcurrido no ha ocurrido y viceversa,
Si acaso hay un aspecto en el gue el paralelismo y
la semejanza entre estas obras cobren cierta exactitud o
una mayor precisidn, la razon reside en que las tres expo-
nen una dualidad imminente: el desorden onirico y el caos
cotidiano que determina la estructura de los dramas absur-

distas,
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Aun si The Skin of Dur Teoth essta organizada an tras

actos como suele componerse uno obra dramatica convencio-
nal, su légica es completamente diferente y se constituye
mas bien, por fragmentos cuyos nexos son verdaderamente
incpngruentes entrre si, Por ejemplo, un acto sigue al
otro en el siguiente orden: climax de una situacidn, pre-
paracion al cli{max de otra situaciodn y desenlace de una
Gltima situacidn cuyo final es identico al principio del
primer acto, Tanto el orden cronoldgico como la unidad
de accion son catastroficos.

3 . . 1] . . -
Camino Real manifiesta esta misma inconexion en la

medida en que cada cuadreo surge y se consume en sl momen-
tu preciso de su propis culminacion; quizd algln cuadro
se remitira a una escena anterior, peromas bien no ha-
bréa otros lazos que los de la intensidad emotival

Finalmente, en The Zoo Story no existe el devenir,

caminar hacia adelante significa dar pasos atras., Mien-
tras se intenta narrar lo acontecido en el ZDDlégico, se
va haciendo una brecha mas ancha entre el relato y el dis-
curso.

Una yotra ahogan su temporalidad en un presente
perpetuo, en el que la eternidad de lo absurdo se impone
ante cualquier advenimiento; no se rompe ninguna anterio-
ridad, ni sa proyects hacia un posible Futuro, el tiempo

L N . L
es una concepcion meramente ircidental -corresponde mas
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al momento de la representacidén que a una probable ubica-
cion de las situaciones;

Lo que importa pues, es lo inmediato, no el relato}
No existe la anécdota, no hay necesidad de narrar, sino

de presenciar., Quiza The Skin.,. se aproxima un poco al

drama épico, en tanto gue demuestra la absurdidad del hom-
bre a través del devenir histdrico, pero, aundue tematica-
mente sigue un orden cronoldgico, dramaticamente se des-
barata.

. . € .
Camino Real tiende en un grado muchilsimo menar a ad-

quirir este caracter, ya que la insaciabilidad del pate-
tismo se expande de tal modo que la situacion se fulmina,
gueda flotando la reverberacion emocional, aquel Flujo
histérico incontenible,

Aunciue es muy Facil distinguir que en The Zoo Story

existe, efectivamente, una situacion, un momento coyuntu-
ral, la absurdidad, tanto como el ronflicto mismo, desva-
necen toda posibilidad anecdotica, no existe una sola ex-
plicacion, Unicamente ocurre algo sin sentido.
No hay mas historia que 21 momento mismo y no hay

otro momento gue el gue ha guedado sin origen y sin di-
reccion, en un "mo-lugar', en un "Mo hay doénde", sino ahi
en el espacio simbolico que representa la vacuidad, el ex-
tPaV£O, al estado mental o animico en que se ncuentra la

Frumani dad,
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Es por esto, que Excélsior, New Jersey, en Tha Skin

of Our Teeth, es un lugar ubicado aqui y alla, a la dere-

cha y la izquierda, hoy y mafiana, mientras que Camino Real
es el principio y el fin, el lugar amurallado, la plaza
indiscernible en donde la Fuente de la humanidad se ha

secado. Y, Fimalmente, si el drama de The Zoo Story es

el habla misma, éste ocurre en el tiempo y espacio en que
se realiza la expresion oral, v no en la banca del Central
Park,

En fin, coincidiendo con los sbsurdistas, estos au-
tores organizan sus obras bajo el régimen.del caos coti-
diano y el desorden onirico, por lo que la 16gica conven-
cional de la composicidn dramatica resulta inservible vy
la desmoronan. En oposicién a una linealidad, el drama
esta expresado en etapas, por diferentes estados emotivos,
regresiones, circulos, a veces indetectables.

Mas alld de cualquier formalidad, existe la urgencia
casi soberbia de presenciar el absurdo, aquel factor de-

terminante de la vida, tomado por asalto intensamente,’
7,4 Argquetipos y estereotipos

Recornocer y desconocer simultaneamente a los Antrobus,
a Kilroy yv @ Jerry o a cualguier otro, no resulta tan des-

concertante deopucs de haher comprendido que Wilder,

Williams y Alboe otorgan una dualidad a sus personajes,
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por medio de la cual éstos son tan familiares como inasi-
bles.

Los tres autores ceinciden al crear personajes arque-
tfpicos que representan ciertos rasgos humanos, y casos ti-
picos que nos muestran los clichés de la sociedad.

Los perscnajas de The Skin of Dur Teeth se desfiguran

.

en tres eras diferentes que van de la prehistoria a la era

atomica, mientras que los de Camino Real constituyen casi

la llamarada miema de! infiemo que habitan, en tanto que

los de The Zoo Story son dos hombres comunas y corrientes,

dos ejemplares neoa~quirts cotidianos.

Aparentemente esto es unaaiFerénciacién y, aunque
de algin modo s{ lo es, no especifica el problema de la
dualidad, asi que mAas alla de las disimilitudes, es nece-
sario exponer las seme janzas entre los tres, para expli-
car esta contrariedad,

Cada autor recurre a distintns artificios para con-
fundirnos; mientras Wilder juega con cinco o mas persona-
lidades, Williams propome que el muerto y el vivo sean
uno solo vy lo rodea de Fantasmas, y Albea‘empalma al loco
y al cuerdo, al invertir sus papeles,

Esta ambiglledad dificulta obviamente la identifica-
cion de log personajes. sin embargo, la dualidadia la que
me reficro en yn principico, se debe concretamente a la

conformaciar o arcpuietipos -representantes de actltudes
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humanas, mas no hombres integros en si mismos- y & que
éstos son de naturulecza repetitivos, reproducen un orden
masivo, mecanico vy nada original -se reconoce lo tipico
y no lo verdadero., Por lo tanto, estos personajes estan
imposibilitados para representar al individuo -mo son se-
res humanos, sino rasgos de la humanidad, que a la vez
simbolizan la despersonalizacidn, la atomizacidon que su-
Fre el hombre en la era moderna y gque arrastra milenaria-
mente,

Entonces, pues, se discierne qué simbolizan y no
quiénes son., Por tal motivo, los Antrdbus\gpn Adan y Eva
y cualguier tipico norteamericanc; por eso mismo, en

Camino Real se relnen el Quijote, Byron, Marguerite

Gautier y el criminal, la prostituta, el suicida, el ma-
soquista y el esquizoide -personajes de todo el mundo y
de cualquier época- y también, finalmente, Peter y Jerry
. [ {

son dos casos tipicos del antihér~r de nuestros dias, que
ademas Nos sugieren episodios remontados a los principios
del cristianismoa,

Unos y otros constituyen una actitud, una conducta,
un sentimiento, un prejuicioc o tam solo un concepto, lo

» 3 0 - b ’.
que significa que nada mas podra conceblrseles fragmenta-
riamente, A partir de esto oodemos apreciar que coinci-
dan con los absurdistas, guiernes nos muestran al hombre

roto, caricuiw jeedo, con ciertos gestos exagerados, con
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facciones ridiculas que preponderan por encima del indi-
viduo en Sf, por encima del ser humano que ha quadado o-
culto detras de su nariz, debajo de una sonrisa estanda-
rizada, dentro de uma frase corrompida y un ademan adere-
zado ce mentiras,

Evidentemente, el hombre queda susents, lo que se
muestra es un pedazo repetido de alguna actitud, de algu-
na idea, lo que se ve, pues, as un estereoctipo de la so-
ciedad que se distingue gracias a su tipicidad.

For esto, pues, son familiares, porgue se reconocen
en cualquiera de nuestros semejantes, carecen de toda
originalidad y de toda integrmcién personal -motivo enton-
ces por el que nuevamente los desconocemos, Son unos y
otrus vy toda la humanidad, pero cqué es la humanidad, un
molde producido en serie, indistinto en su propia repeti-
tividad?

Sin lugar a cudas ésta es und condicién antiheroica
que surge de ralces muy hondas y se extiende tan indiscri-
minadamente, que se convierte en un arquetipo de la raza
humana, que estereoctipada, convierte al cliché en un sim-

bolo de la sociedad.
. - e
7.5 Tres temperoumentos tragicomicos

El Absurdo e~ un teatro poradojico y en esta para-
doja reside o . mourdidad.  Maneja simul toneamente un al -

to grado de comicidad e ironia, a la vez gque descansa en
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un terrible patetismo,

Wilder, Williams y Albee comparten esta catagoria,
del mismo modu que, escépticos ante la légica convencional
y la comprension racional de los conflictos humanos, bus-
can la manera mas eficaz para penetrar profundamente an
los rincones ocultos de la mente y la conciencia, ahi
donde se encuentran escondidcs los motivos y los deseos.

Como unma consecuencia, entonces, esta contradictoria
combinacion de opuestos tan radicales constituye el medio
mas vigoraso para Pbmper los esqguemas establecidos y des-
pertar una percepcidn menos desusada, 0, en el mejor de
los casos, completamente descomocida., Sin dejar de lado
la intensidad, pero -eso si- destituyendo cualquier silo-
gismo o explicacidn, este antagonismo es un elemento pri-
mordial para dor pie al impacto que satisface la grosehia
ansiada por lonesco. E€s el aguijon por medio del cual se
traspasara la conciencia superficial, condicionada por la
sensatez y la ldgica del sentido comino dok esfuerzo in-
telectual.

Estos tres autores conjugan la intima relacion entre
lo altamente comico y lo profundamente trégico dael Absur-
do, sin embargo cada uno ofrece diferentes impresiones,
ya gue sus distintos temperamentos se disciernen claramen-
te.

Al discutir en qué medida The Skin of Dur Teeth
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era una obra pesimista u optimista, las opiniones de los
criticos se inclimaban hacia uno y otro lado, sin coinci-~
dir plenaments. La catastrofe, en esta obra, es sin duda,
un motivo de diversidn, los Antrobus y las situaciones son
sumamente ridiculos e infaliblemente escandalizantes; si
por un lado entretieren, por otro lado, pravecan un rotun-
do desprecio,

Asi pues, aunque esta paradoja es patents, no ha si-
do Facil asumirla como tal, sino que se ha insistido en
uno u otro extremo, ya que domina un carécter, por encima
del recurso mismo, que es el del autor,

Wilder guarda la compostura, expone la realidad de
su obra seremamsnte vy, si la efectividad del "sin-genti-
do' y lo tragicomico suscitan un impacto irreversible,
todo queda sujeto a cierta ecuanimidad, lo que aparente-
mente se confunde, a manera de descanso, con el optimismo
y la esperanza.

Noy, en el caso de Williams, Casi podria decirse gue
sucede lo contrario, Si se discutiera la ambivalencia en-
tre lo pesimista v lo optimista, es porgue seria evidente
lo primero, mientras qua lo otro habria que buscarsele

cuidadosa vy empefnsaments, Esto s& debe a su desgarradura,

Williams es ante todn un dramaturgo del dolopr y en Camino
E?al, lo erprusy com Loda su desesperacion.  Para &1 no

existen low limites, la ecuanimidad es una actitud igno-
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rada por él, quien s0lo sabe da sobredosis, de intoxica-
ciones,

El disfraz de payaso de Kilroy, 21 inverosimil ser-
vicio del Fugitivo, el hotelucho de A. Aatt, la sonrisa
de Gutman o la faldn de Rosita, la prostituta, son elemen-
tos terrorificos e hilarartes, la comicidad es de tal for-
ma grotesca, que cualquier principio de risa culmina en
un alarido de horror, No obstunte, de cualquier forma,
existe la Paradoja, y la intensidad con que se mantiene
la obra se debe al alto contraste entre lo comico y la fe-
rocidad.

For lo que respecta a The Zoo Story, el antagonismo

esta mas equilibrado, ya que el propio "sin-sentido" esta
mas esquematizado, esta concabido como un ejemplo concre-
to y no como una condicidn metafisica, a pesar de que,

de cualguier modo, ésta es evidente,

No tieme objeto referirse = la ecuanimidad o a la des
garradura, mas bien es indispensable, y la obra casi obli-
ga a ello, contemplar la exactitud con la cual estan elabo
radas las circunstancias con base en las categor{as del Ab

surdo; as decir, la pracisién con gue constituye un anti-

v I

Esto mo significa que Albee adopte una actitud fria,

La situacidn y lus pursonajes son una burla, un malicioso
motivo de trooseeggrn nqua desfigura la sonrisa, a canbio

de un rictus de estupefaccion e imcredulidad.
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1 Wilder logra impactar por madio de una absurdidad
amable y Williams por medio del arrebato, Albee alcanza

[d .
su maxima efectividad, gracias al desconcierto,

7.6 The Skin of Qur Teeth: una vision precoz del Absurdo

Kernan ha dicho ya que The Skirn of Our Teeth es una

obra anticipatoria del snti-drama sl estilo de Ionesco;

simulténeamanta, Corrigan y Goldstein coinciden al afir-
mar que Wilder veria qua las deudas que los absurdistas

tienen para con €] se amontonarian,

Si comparamos fochaa, estas aseveraclones raesultan
acertadas, ya que esta obra fue escrita en 18942, mientras
guz el Teatro del Absurdo gurgié tres afos después, con
la publicaciGn due Lu Parodie de Arthur Adamov.

Por lo tanto, mo es un error considerar que en The

Skin of Our Teeth se transluce el Ffantasma de un teatro

gue pocos afos después vendria a fFortalecerse en Europa
de un modo mas sdlido,

Wilder, imconforme ante la narratividad dramética,
procuré llevar o cobu unh drama puro, en el sentido de gue
idea y accion se redren en uno solo, trascendiendo la 16-
gica del conflicto relatado para transformarlo en una ex-
periencia draméticé, que muestra asimismo una condicion
existencial, Qui.sa ro sotisface usqueméticamenta las

v
categorias dol Absurdn, oin eroargo y, tal vez, como un

visionario, daegbaratd la forma tradicional del teatro pa-
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ra expresar una angustis qua, mnortiguada por su tempea-
ramento, se enfild hacia la nAuson y la absurdidad que
sentenciaron log filéwofou duol oxistencialismo,

Wilder, en la vastedad del espacio, donde no se oye

otra voz que lag suya propla, exclama en The Skin of Qur

Teeth, de cierto modo sin escandalo, que la vida esta
regida por un vicioso '"sin-sentido", que el hombre sa re-
Pite desde tiempos remotos hasta el Gltimo dia, como la
caricatura de un molde que no quiere deformar, que el
hombre se quiere a s{ mismo marginado ante la plenitud vy
obstinadc por la eternidad, sea como sea,

Podria pensarse, squivocadamente, dque esta obra es
un fantasma de) Absurdo, tan solo teméticamente; rno obs-
tante, el mayor credito del gue Wilder goza se atribuye
al novedoso juego que establece entre tiempo vy egpacio,
dejando para ia ldgica limeal un sitio entre las antigiie-
dades. Ademis 1o conceptualiZHciﬂh en esta obra no es
meramente tedrica, sus temas 8stadn expresados mas alld
del discurso, en la conjuncidén de experiencias vivas; se
dirige 2 lo inmmediato, a aquello que se percibe por medio
de los sentidos, en la salé.

The Skin of Qur Teeth es un fantasma del Absurdo por -

¢ , : bt
que no hablag urn Teatro del Absurdo anterior a esta, se a-
g
daelanto a su tiempo: sin hober necesitado un modelo, mani-

Fersto una condicidn humarne inconsecuente, rompio con for-
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mas vetustas y se opuso a lea linealidad dramatica, expre-

¢ .
sando asi, la absurdidad,

7.7 Camino Real: mas alla del testimonio

En la introduccién al analisis de Camino Real, se

menciond que esta obra se estrend en 1953, paralelamente
a la aparicidn de, ys entonces, numeroscs dramas absurdis-
tas, aungue no hubo nocidn de ningune de ellos en los Es-
tados Unidos, antes de wosta Facha?

La reciprocidad yue indiscutiblemente debid haber
existido entre Williams y los autores dal Absurdo es, por
lo tanto, muy imprecisa, no se sabe con exactitud como se
habra correlacionado con sus contemporéneos: S{mbien e-
xistid una afortunada sospecha respecto a la anticipacion
de The Skin...,, on el caso de Williams nadie dijo nada,
Claro esta que al considerar, no sin frecuencia, que
Williams estuvo profundamente influido por Wilder se pre-
sume que, por tal motivo, debid haberse aproximado a. algu-
Has seme janzas con el Absurdo, igualmente; sin embargo,
8sto No constituye mas que un avecinamiento indirecto,

El caso es que por encima de cualquier etiguetacion,
existen diversns furdnmentos gque insisten en que Camino
Feal es una expresién Febril de la nausea, de la decaden-
ciay, en la que o coluccidn de tipos que desfilan se con-
gela en al tiemno y el egpacio, y en que Tenmnessee Williams

ha pretendido reLunguistar el caracter primario del drama,
w
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aquel en el que predomina ol conocimiento instintivo, a
cambio de la racionalidod.
4 . . - ’ +
Serla imposible y estupido dejar de reconocer que la

.
Fantasmagoria de Gamino Real, aquella mascarada moderna,

en la que seres casi miticos revelan despiadadamente una
existencia endemoniada, aflora desde el més profundo in-
consciente, gin ninguna continuidad, sin coherencia, aban-
donada a la imaginacidn, al instinto, a la locura, a la
irreverencia. Serf{a terrible suponer gue, por intenso y
macabiro, esto eg menos obsurdo

S1 ha escandalizado por el delirante desenvolvimien-
to dramatico que estrangula cualquier intento de logica,
por la vileza can qua conforma a sus criaturas monstruo-
sas, pPor la bdsqueda enloquecida de un significado, por
la frustracion, la angustia y la soledad, por esa deses-
peranza tan suya y ton universal, si ha escandalizado por
su irracionalidad y su furia, no ha sido por haberse apar-
tado del Absurdo, sino por haberlo exacerbado,

Williams, segin dicen sus criticos, es un autor vis-
ceral; asi como Wilder, no narra nada en su drama y, mucho
mas lejos aln que éste, la percepcién sensorial que propo-

ne rebasa la evperioncio viva, es casi mortal., Camino

2 4

Real se comvierte e wra sultiplicada e insostenible fla-
.’ .
gelacion ded cunirite, er un exorcismo que vuelve a con-

denarse, oo ol mito do sfgifo, ensangrentado.,

”
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7.8 The Zoo Story: the "well-made anti-play"

Con un corte casi beckettiano, The Zoo Story satisfa-

ce fnteghaments las caracteristicas del anti-drama; carem
de una secuencig logica, propicia la sensacidn de que el

tiempo rno pasa y, sin mas elementas que un paraje solita-
rio, flota en vl ambiente un incoherente intercambio aral
que sostienen dos figuras recortadas do los "comics", del

Reader’ Digest, de la television. El origen de astos se-

FesS ¥ sS4 vocabulario es precisamente lo que determina que
Ihe Zoo Story sea uma obra del Absurdo rotundamente nor-
teamericana,

Albee es el Unico autor, entre estos tres, que ha
sido reconocido oficialmente como un dramaturgo absurdista.
Su activa inmjerencia en el Absurdo, ademas de su contem-
poraneidad con el apugeo de aguel nueve teatro (Finales
de los cincuenta y principios de los sesental le han par-
mitido aparecer dentro de las listas de los autores euro-

peos, por lo quo The Zoo Story podrfa estar considerads

huy acertadamente como una obra epigonal del Teatro del
Absurdo,

No ubstante, su importancia no es tan simple y tan

« -
poco atractiva, yu que siendo epigonal, también es una
novedad, Es decir ques, aunaue The Skin of Our Teeth y
Eﬂﬂiﬂﬂ_ﬁgﬂl Mayan precedido o sobresasturado la naturaloe-

za del Abauwdo, ninguno como Tha Zoo Story establecid con
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tal exactitud y sin rodeos, sin confusidn alguna, las ca-
racteristicas Formalag de este teatro, ademas de protes-
tar, por medio del mismo, contra su propia sociedad.

Por lo tanto, la técrmica y la asutenticidad expresan
el Absurdo, condicionado al modo de vida americano.' No
debe pensarse errdneamente que Albee simplemente adoptd
un modelo dramatico, llevidndolo a cabo en otras circunstan
cias que no fueran comunes a los europens y si a los nor-
teamericanos. Es cierto que Beckett ha constituido una
gran influencia -tanto que Albse mismo considera que Beckett
es el pPrecursor del nuevo teatro- sin embargo, es imposible
confundirlos y no reconocer la originalidad de The Zoo
Story. Si Albee ha sido catalogado como el ala del Absur-
do en Norteamérica significa que definitivamente adaptd
un revolucionaria forma de expresion, a los intereses de
los norteamericanos vy a la evolucion de la dramaturgia
en los Estados Unidos,

Asi bpues, sucede algo desconcertante y seductor: por
un lado, es muy notoria la culidadosa y eficaz elaboracion
de un anti-dramag vy, por otro lado, aunque un poco oscura-
mente todavfa, brotan los indicios de un Fresqu{simo len-
guaje dramatico que, partiendo del Absurdo, es bastante

menos abuurdiutu.a
7.9 El nmaciorngiiomu

A pesar de las influenciaos externas, que en el caso
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de Albee son mas patentes, estos tres autores han partido
. . I .
de su propio emparentamiento, de los créditos gque se otor-
¢ . . - .
gan entre si1, para proporcionarnos la version norteameri-
o
cana del hombre y el Teatro del Absurdo.

Atendiendo o Fundamentos muy simples, recordemos que

la situacion de The Zoo Story esta ubicada en al Central

Park de Nueva York y que Peter y Jerry -cuya realidad es-
ta determinada por el consumismo y la superficialidad pro-
pias de su nacidn- poseen un vocabulario barato, radiofé-
nico o comercial, exdusivo de los Estadas Unidos.

En cuanto a los Antrobus, también son originarios
de Norteamérica, de Nueva Jersey y, aunque sobreviven
desde los albores de la humanidad hasta el dia de hoy, no
se trasladan de lugar, su lenguaje puede definirse exacta-
mente como el de Peter y Jerry, y, como se ha insistido,
representan a cualquier tipica familia norteamericana.

En el caso de Williams, ocurre algo distinto., Si
bien el protagonista -Kilroy- es "gringo!, los demas per-
sonajes provienen de diferentes palses y, si acaso predo-
mina el inglés y cu emplea una serie de clichés del habla
norteamericana, existe una mezcla de diversos idiomas vy
un léxico irregular que oscila entre el lenguaje culto y

el popular. Ademds, lo que sucede en Camino Real no su-

cede en los Eqtados Unidos, sina en algﬁn exotico lugar

indefinido, posiblemente Veracruz (en México) o cualquier
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otro puerto,

Si esto conduce a pensar que Williams es un autor
desinteresado en hacer sobresalir su nacionalidad, resul-
ta una equivocacidn., Quizés no sea su mayor preocupacién,
pero el droma de sste autor surge de su yo individual, de
su dolorosa autobiografi{a, de equel norteamericanc oriundo
de Mississippi, cuyo regionalismo le hizo ponerse por nom-
bre Tennessee, 1laméndose Thomas. y, a Fin de cusntas, el

protagonista de Camino Real es, significativamente, un

"gringo'!
Estas tres obras, en mayor o menotr dgrado, reflejan
el contexto al que pertenscen, revelan, de un modo u otro,
su haCiDnalidad, dejsn reconocerse como norteamsricanas.
No obstante, esto nmo quiere decir que los autores
sean enardecidamente patridoticos, ni que hayan circuns-
crito las dimensiones de su creacidn dentro de los limites
de una sola cultura, ni gue tampoco promuevan un antiesuro-
pEIst -No sea trata de un pleito- sino que, conservando
clara y sélidemento las particularidades que s6lo corres-
ponden a los Estados Unidos, vieolaron sus fronteras. Es
decir que, jartionde concretamente de su propia realidad,
Fueron capaces de alcanzar una trascendencia, un mensaje
y un significadu universales v, por sus insatisfacciones
ante una dromatargla tradicional y arte el dasphopésito 2

la existoncju, w8 entrelazaron con los absurdistas, con
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quienes, también desde su individualidad, expresaron un
mismo dolor: el de la humanidad.

El grito personal de Williams, que emitio desde el
Fondo de su soledad, es el que cualqguier hombre pudo ha-

ber expulsado, sn Camino Real se simboliza al hombre con-

- .
temporaneo en conflicto. Los tipicos neovorquinos repre-

sentados en The Zoo Story, constituyen arquetipos de la

sociedad moderna y los Antrobus bien deben su nombre al
término "anthropos" que designa al hombre genédricamente.
Asi pues, uin establecer competendias entre territo-
rios, e@stas obras manifiestan la autenticidad de sus au-
tores, legitimidad que mo sdlo corresponde a la singula-
ridad con que cada quien expresa el Absurdo universal,
sino a la ardiente protesta ejercida en contra de una so-

ciedad en particular: los Estados Unidos de Norteamérica.
7.10 Consideraciones finales

Hemos viasto que The Zoo Story, a pesar de los indi-

cios de un nuevo lenguaje dramatico cuya naturaleza se
g .
desvia da las catwqorims absurdistas, es la obra Formal-

- e - .
mente mas representoatives ~digemos gue es la que mas facil

e inmediatamente puede distinguirse. $Sin embargo, como
tambien he querdado claro, no ey necasarlo on etiquetamien~
to para reconccoer en Comino Real la satisfaccion -aunque
muy distinta- oo loe miemas ca;egorqu. Por: Qltimo, 58 -

r . f . .
rig ndy injusto digscriminar el absurdismo de The Skin of
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/
Qur Teeth simplemente por ser una obra precursora, por

N s ¢
ser un aviso, digamos que wuna profecla.
. . . ¢ .
Si por este motivo es muy dificil establecer un pun-
to de semejanza preciso entre esta y alguno de los dramas

absurdistas curopeos, sucede lo contrario con Camino Real

cuyo corte es de cierto modo gemetiano y con The Zoo Story

gque, como se ha insistido, refleja el sentimiento becket-
tiano.

No obstonte, como se advirtio en un principio, esto
no es lo importante, nunca se pretendio realizar un para-
lelismo entre dos contimentes y mucho menos, en caso de
que Fuera inevitable, un paralelismo mecéanico. El propd-
sito Fundamental se concentrd en establecer semejanzas,
aceptar disimilitudes y percibir sutilezas que por si mis-
mas se8 anunciaran para confirmar o echar por tierra, cual-
quier sospecha respecto a su inclusidén dentro del Absur-
do.

"Por lo tanto, la formalidad no es una referencia re-
veladora del mismo., El hecho de que caracteristicas exter
nas evidencien este tipo de teatro no significa que se
descubra su profundidad o, em caso contrario, que se ocul-
te, No podiriamos guiarrmos a partir de este criterio para
afirmar gue Albee es meramente extrinseco y superficial,
mientras quoe, en la medida en que Wilder y Williams no

recurten o lo obviodad, trascicnden toda formalidad y,
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por consiguiente, penetran directsmante en la verdadera
esencia del Absurdo., No es posible acabar dogmatizando
de este modo.

Por- un lado es recesario aceptar que el Absurdo es
simplemente, con todas sus caras, no es Nni mayor, ni me-

nor, ni a medias, ni superficial ni profundo; si no, se

. ¢ - [
mutilaria, El Absurdo es todo esto reunido paradojica-
mente., Por otro lado, este teatro no surgio gracias a
la obra de un solo autor, sino a la reunidn de criterios

y modos de expresion que en un momento dado con jugaron
una nueva forma dramatica, diversa en si misma, irreve-
rente a los viejos conceptos de la dramaturgia y la logi-
ca y delatora de una condicidn existencial ante la gue

se protesto agresivamente,

For eso la exactitud o imexactitud con que Wilder,
Williams y Albee responden a las categorias del Absurdo,
lo intrinmseca o extrinsecamente gue lo manifiesten, no o-
bedece mas nue a la técnica personal de cada uno para la
@laboracién de su obra.

La relacjion intima gue existe entre estos autores y
los absurdistas clasicos consiste precisamente en la di-
versidad, en la libertad conque se expresan personalmen-
te, por eso son norteamericanos sin ser antieuropeos, por-
que No es una guerra de estilos, sino una conjuncidn de

dramas que profieren el abouwrdo a traves de lo absurdo,
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En un momento dado, explotd un acontecimiento antili-

terario, ante el cual los norteamericanos no permanecie-
ron inmunes, desde su territorio y su individualidad com-
partieron aquella angustia ante el fastidio gue provocd
tanto escéndalo;

En fin, una vez mas se imposibilita establecer gru-
pos, el teatro en los Estados Unidos no ha dado pie a la
Formacidn de generaciones, escuelas o movimientos; si
bien la comedia musical de Broadway es casi un género pro-
pio, e@s resultado del '‘estrellismo’! Impera la naturaleza
individualigta v gl acaso sa ha llegado a un acuerdoe fun-
dementado enm e] Teastro del Absurdo, se ha debido gracias
a las disimilitudes entre las obras., De este mado, no
se puede hablar de! Absurdo norteamericano, sino de tres
dramas absurdistas dentro de la tradicidn teatral de los
Estados Unidos,

Por Dltimo, el titulo de la tesis no debe considerar-
se, Bntonces, fallido, ya que desde los detalles menos
conspicuns hasta las svidencias mas concretas, el Absurdo
se manifiesta; luego, sin mayor distraccion, quedan sefia-
lados tres wutores en particular, no se generaliza; sin
embalrgo, al no haber enfocado lo suficiente las obras ss-
F’EG—{FiCaS quiz hocen posible la existencia del Absurdo en
NDPtEaméPica, s ha errado e cierto modo gravemente; el

individualiame es una condicidn fundamental de la drama-
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turgia norteamericana, asi como en el Absurdo, el drama
privado es una distincion esencial.

Sinm emargo, la antinomia se impone, gobierna la pa-
radoja. Al habermae dejado llevar por la sorpresa, no tu-
ve la claridad como para exponer una tesis mas precisa,
mas axiDmética, no puedo decir que lleva un titulo equivo=-

cado, pero tampoco vs -afortunadamente~ cierto,
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Notas vy referencias

1. La composicion de las obras del Absurdo no exige
nacesariamentes un nUmero especifico de actos o cuadros;
muchas de estas obros coinciden por su brevedad, sin em-
bargo, existe ura gran voriedad al respecto. Para dar
una idea, citemcs tan solo Le Balcon de Genet que consta
de dlBGl°L15 cuadros, Los Cholses de lonesco, concebida
en un acto y Tous comtre tous, de Adamov, astructurada en
tres actos,

2. La Fecha en que aparece esta obra se adelanta ca-
sualmente al ruesto do )as obraog absurdistas que empiezan
a surgir inmediatemente despucs., Esto no significa que,
por lo mismo, sea wuna obra precursora del Absurdo, sino
que al hacer una CPOHDIDQLB de esste teatro, lLa Parodie
resultd habar aparecido sntes, sin que por ello marcara
ninguna pauta, ya que el Absurdo se ha DPlglhadD indivi-
dualmente, en el momento mismo deo la creacion personal.
Egtos autores no son seguidores los unos de los otros,

sino que, por @l contrario, coinciden desde su desaempefio
privado,

3. "Camino Real surgi®, seguramente, antes de que na-
die supiera algo acerca da lonesco o Beckett en este pais,"

"Camino Real certainly came before anybody in this
country knew about Joresco or Beckett.' Mike Steen, A lLook

at Tennessee Williems, p. 291

4. Recuérdese que sn The Zoo Story el habla es el dra-
ma mismo y casi ge prescinde la puasta en escena ~de los
elementos que la integraen- lo que fundamentalmente se in-
vierte en las obrag absurdistas., Cf, en esta tesis, Conclu-
siones, p, 356

3. Por un lado, Kernan ya habla hallado un punto de
comparacion e influencia entre The Skin..yCamino Real,
que consistia wn ol novedoso estilo ant1c1patorlo del anti-
drama. Richard Hayes, por otro lado, &h un articulo del
Commonweal, sstableoce un paralelo entrs ambos en tanto
que dice que ninguno obra confronta una vardad moralista

con las alternativas de su mundo, »
Respacto o lus se~ejonzas entre Willians y Albee, tam-

bign son Rotorias, ya que ambos manejan situsciones maca-
bras y antiharcos grotescos. Aungue Jackson y Amacher rea-
conoeen la graon influencia de Williams en A}bge, éste, sin
negarla, afirma qoo guien lo impulso @ escribir fue Wilder,

B, Thomag Lomier Willioms
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Coakley, James, "Time and Tide
on Ths Camino Real,"

Morris, Philip Wolf., "Casanova's
Portemanteau: Camino Raal
and Recurrent Communication
Patterns of Tennessee
Williams,"

Turner, Diane E, "The Mythic
Vision inm Tennessee
Williams' Camino Real

han quedado clasificados dentro de la hamengPaFia; pero
. . ¢

la fuente corrocta corresponde a la bibliografis (los

Casos en que han sido empleados o consultados rno varian):

Tharpe, Jac. (ed,] Tennessea
Williams: A Tribute, USA:
Jackson University Press,
1977,
3. La culeceidn Zitlisteca omanica Hispénica que apara-
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